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Druck  von  K.  Madl,  Prag-VIl. 


Hiemit  ergreife  ich  die  angenehme  Gelegenheit,, 
dem  Herrn  Fr.  A.  Urbänek,  Musikverleger  in  Prag,, 
meinen  Dank  auszusprechen  für  die  liebenswürdige 
Willfährigkeit,  mit  welcher  er  meiner  Arbeit  ent- 
gegenkommen  ist,  indem  er  mir  sowohl  das  ganze 
gedruckte  Material  freundlich  geliefert,  als  auch 
durch  seine  Vermittlung  die  noch  im  Manuscripte 
befindlichen  Compositionen  Zd.  Fibich’s  zur  Ver- 
fügung gestellt  hat. 

Carl  Ludwig  Richter. 


LEIPZIG,  1.  Oktober  1898. 


C.  L.  RICHTER:  ZDENKO  FIBICH. 


. »Es  gehört  viel  Muth  dazu,  Talent  zu  haben,« 
sagte  ein  berühmter  Literarhistoriker.  »Es  gehört 
doppelt  viel  Muth  dazu,  in  einer  kleinen  Nation 
Talent  zu  haben,«  könnte  der  Satz  mit  Recht  ver- 
vollständigt werden.  Kleine,  gedrückte,  politisch 
ungünstige  Verhältnisse  sind  der  grösste  Hemm- 
schuh und  der  verschworenste  Feind  eines  jeden 
wahrhaft  künstlerischen  Schaffens.  Eng  ist  der  Raum 
und  ganze  Blöcke  von  Gleichgiltigkeit,  Unverständ- 
niss,  reaktionärer  Böswilligkeit  und  Vorurtheile  häu- 
fen sich  vor  den  Füssen  des  Arbeiters,  welcher 
seinen  eigenen  Weg  zu  einem  fortschrittlichen  Ziele 
bahnen  will.  Kleine  Verhältnisse  begünstigen  in 
der  Regel  nur  das  Kleine,  indem  sie  der  nö.thigen 
Begriffe  der  Proportionen  bar,  Alles  in  einen  ein- 
zigen Plan  stellen,  und  was  für  diesen  Plan  zu 
emporragend  ist,  niederzudrücken  und  zu  aplanieren 
bemüht  sind. 

Es  genügt  auf  das  tragische  Schicksal  Smetana’s 
hinzuweisen,  dessen  Genie  die  böhmische  Tonkunst 
zu  der  Höhe  der  modernen  Musik  emporgehoben 
hat,  und  das  doch  im  Kampfe  mit  dem  Unver- 
ständnisse seiner  Umgebung  mit  gebrochenen 
Schwingen  niedersank  .... 

Und  noch  eines  Übels  wollen  wir  gedenken, 
welches  zwar  in  einem  gewissen  Masse  allen  Län- 
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dern  gemein  ist,  welches  aber  doch  in  dem  Grade 
zunimmt,  in  welchem  jene  an  Umfang  abnehmen. 
Es  ist  jene  grausame  Art  einseitiger  Idolatrie,  welche 
einen  einzigen  Künstler  — in  der  Regel  nicht  den- 
jenigen, welcher  dazu  der  Berechtigste  wäre  — zu 
einem  Moloch  macht,  dem  in  blinder  Anbetung 
unter  Weihrauchduft  und  Jubelrufen  der  Menge 
jede  kritische  Überzeugung  und  Selbständigkeit  ge- 
opfert wird.  Wehe  aber  dem  Frevler,  welcher  so 
kühn  ist,  sich  mit  einem  göttlichen  Funken  auf  der 
Stirn  neben  diesem  Moloch  emporzuheben ! 

Allgemeine  Betrachtungen  würden  uns  jedoch 
zu  weit  abwenden  von  dem  Gegenstände  dieser 
Zeilen,  deren  Zweck  darin  besteht,  bloss  einige 
Streiflichter  auf  das  Lebenswerk  eines  jener  Kühnen 
zu  werfen,  der  den  Muth  hatte,  Talent  zu  besitzen, 
und  den  doppelten  Muth,  mitten  in  den  oben  er- 
wähnten Verhältnissen  sich  einen  selbständigen  Weg 
zu  bahnen,  auf  dem  er  bis  zu  den  höchsten  Zielen 
der  modernen  Tonkunst  gelangte. 

Zdenko  Fibich , der  bedeutendste  und  entschie- 
dendste  zeitgenössische  Vertreter  der  modernen  fort- 

<c> 

schriftlichen,  von  Smetana  angebahnten  musikalischen 
Richtung  in  Böhmen,  wurde  den  21.  Dezember  1850 
in  Vseboric  bei  Cäslau  geboren,  wo  sein  Vater  als 
Forstmeister  angestellt  war. 

Den  frühzeitig  sich  geoftenbarten  musikalischen 
Anlagen  wurde  von  Anbeginn  eine  sorgfältige  Pflege 
zutheil.  Schon  während  der  Gymnasialstudien  in 
Wien  und  dann  in  Prag  genoss  Fibich  einen  tüch- 
tigen musikalischen  Unterricht,  welcher  bestimmend 
auf  seine  weitere  Laufbahn  einwirkte,  da  bereits 
in  diesen  Jugendjahren  einige  Compositionsversuche 
entstanden,  welche  seinen  künstlerichen  Beruf  bekun- 
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deten,  und  ihn  ausschliesslich  der  Musik  sich  zu- 
wenden hiessen.  Ausser  einigen  Liedern  und  klei- 
neren Klaviercompositionen,  von  denen  eine,  »Le 
printemps«  auch  in  Druck  erschienen  ist,  als  Op.  1., 
ist  besonders  eine  Es-dur  Symfonie  hervorzuheben, 
deren  ersten  Satz  der  14-jährige  Knabe  in  einem 
Konzerte  in  Chrudim  mit  schönem  Erfolge  unter 
eigener  Leitung  zur  Aufführung  brachte. 

Nachdem  er  seine  Begabung  so  entschieden 
bewiesen  hatte,  wurde  er  zur  weiteren  Ausbildung 
nach  Leipzig  ans  Conservatorium  gesandt,  wo  sein 
Onkel,  Raimund  Dreyschock,  als  Professor  des 
Violinspieles  angestellt  war.  In  Leipzig  verblieb 
Fibich  von  1865  bis  1867  und  studierte  besonders 
bei  Moscheies  Klavier,  bei  Richter  Harmonie  und 
bei  Jadassohn  den  Contrapunkt. 

Diese  Leipziger  Lehrjahre,  deren  Frucht  in 
einer  Reihe  Lieder  und  einer  neuen  G-moll  Sym- 
fonie bestand,  waren  von  grosser  Bedeutung  für 
den  ganzen  weiteren  Bildungsgang  Fibich’s.  Der 
jugendliche  Künstler  wurde  liier  zu  einem  begei- 
sterten Anhänger  Schumann’s,  dessen  Einfluss,  ohne 
seine  Entfaltung  zu  einer  vollkommenen  Selbstän- 
digkeit zu  hindern,  als  ein  Hauch  idealer  Weihe 
seine  Werke  umschwebt. 

Nach  einjährigem  Aufenthalte  in  Paris  1868 
bis  1869  beendete  Fibich  seine  Studien  bei  Vinzenz 
Lachner  in  Mannheim,  von  wo  er  1870  in  die 
Heimat  zurückkehrte  und  mit  reichen  theoretischen 
Kenntnissen  und  einer  bedeutenden  technischen 
Gewandtheit  ausgerüstet  seinen  Erstlingsversuch 
im  Bereich  der  dramatischen  Musik  unternahm. 

Die  Oper  »Bukovm«,  welche  erst  drei  Jahre 
nach  ihrer  Vollendung  auf  die  Prager  Bühne  ge- 
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langte,  legte,  trotz  ihrer  Unreife  und  scenischer 
Mängel  Zeugniss  von  einem  starken,  feinfühlenden, 
reich  sprudelnden  und  leidenschaftlichen  dramatischen 
Talente  ab. 

An  diesem  Erstlingsversuche  in  jenem  Gebiete 
der  Musik,  welches  das  grösste  Mass  geistiger 
Reife,  Klarheit  und  Überlegenheit  erheischt,  wird 
man  schon  jener  seltenen  Eigenschaft  gewahr, 
welche  von  Anbeginn  das  Schaffen  Fibich’s  karak- 
terisiert:  der  strengen  künstlerischen  Zweckmässig- 
keit, welche  selbst  bei  dem  Anfänger  jedes  plan- 
und  ziellose  Stolpern  und  Umherspringen  in  ver- 
schiedenen Richtungen  ausschloss,  und  ihm  sofort 
ein  bewusstes  Ziel  vor  Augen  stellte.  Dadurch 
wurde  Fibich’s  ganze  Production  zu  einem  fest 
und  organisch  zusammenhängenden  Ganzen , in 
welchem  sich  eine  durchaus  selbständige,  die  Bah- 
nen des  Fortschrittes  unerschrocken  wandelnde 
Künstlerindividualität  geäussert  hatte. 

Nachdem  Fibich  ein  Jahr  (1873-4)  in  Wilna 
als  Musiklehrer  zugebracht  hatte,  wählte  er  Prag 
zum  festen  Standpunkte  seiner  Thätigkeit.  In  den 
Jahren  1875 — 78  war  er  als  zweiter  Kapellmeister 
beim  böhmischen  Theater  angestellt.  Von  1878-81 
bekleidete  er  das  Amt  des  Kapellmeisters  bei  der 
russischen  Kirche  in  Prag.  Dann  zog  er  sich  ins 
Privatleben  zurück,  um  sich  seiner  Kunst  völlig  zu 
widmen. 

Obgleich  es  immerhin  von  bedeutendem  Inter- 
esse und  von  grosser  Wichtigkeit  ist,  den  Lebens- 
wandel eines  Künstlers,  mit  dessen  Werken  man 
näher  vertraut  wird,  ausführlicher  kennen  zu  lernen, 
und  die  heimlichen  Bande  zwischen  dem  Erlebten 
und  dem  musikalisch  Nachgedichteten  zu  ergründen, 
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sehen  wir  uns  genöthigt,  diese  Aufgabe  einer  spä- 
teren, umfangreicheren  Studie  und  einem  entfern- 
tem Zeitpunkte  zu  überlassen.  Diesmal  soll  die 
Aufmerksamkeit  des  Lesers  bloss  Fibich’s  Production 
zugewendet  werden.  Und  da  wir  es  mit  einer  stark 
ausgesprochenen  Individualität  zu  thun  haben, 
welche  jedem  ihrer  Werke  ihr  persönliches,  selb- 
ständiges Gepräge  aufgedrückt  hat,  wollen  wir 
hoffen,  dass  aus  der  Schilderung  der  Werke  aucli 
die  persönlichen  Charakterzüge  des  Künstlers  klar 
werden. 


Orcliester-Compositionen, 

Ouvertüren,  Symfonien,  symfonische 
Dichtungen. 

So  selbständig  auch  ein  Künstler  angelegt  sein 
mag,  es  giebt  doch  einige  Meister,  die  einen  ent- 
schiedenen Einflus  auf  ihn  ausgeübt  hatten  und  die 
Richtung  seiner  Production  in  einem  gewissen 
Grade  bestimmten.  Handelt  es  sich  jedoch  um  eine 
tiefe,  reiche  Individualität,  welche  die  siegreiche 
Kraft  der  Originalität  in  sich  birgt,  wird  ihr  solch’ 
ein  leitender  Einfluss  der  sicherste  Führer  zur 
innerlichen  Selbstbefreiung.  Er  sammelt  die  Kräfte, 
richtet  sie  nach  einem  bewussten  Ziele,  befreit  den 
Geist  von  jeglichem  blinden,  unsicheren  Umher- 
tappen und  dient  ihm  zu  einer  organischen  Selbst- 
entwickelung. 

Auf  dem  Gebiete  orchestraler  Musik  waren  es 
in  erster  Reihe  Schumann  und  Liszt,  von  denen 
Fibich  den  mächtigsten  Eindruck  empfangen  hatte. 
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Die  festen  Bande,  welche  ihn  an  den  grössten 
Musikpoeten  gefesselt  haben,  hat  eine  tiefe  Seelen- 
verwandschaft geschmiedet,  und  sein  fortschrittlicher 
Hang  zog  ihn  an  den  kühnen,  energischen  Ver- 
fechter der  modernen  Musikreformen  an. 

Der  Einfluss  Schumann’s  macht  sich  besonders 
in  den  Ouvertüren  geltend,  und  zu  einer  innerlichen 
Verwandschaft  geläutert  klingt  er  uns  aus  Fibich’s 
Symfonien  entgegen.  Die  symfonischen  Dichtungen 
dagegen  haben  ihren  Ausgangspunkt  mehr  von 
Liszt  genommen. 


Ouvertüren. 

Von  den  Ouvertüren  die  bedeutendsten  sind 
die  Ouvertüre  zu  Vrchlicky’s  historischem  Lust- 
spiele »Eine  Nacht  auf  Karlstein«  (geschrieben  1886) 
und  »Komensky-Festouverture«  (geschrieben  1892). 
Die  Karlstein- Ouvertüre  (Op.  26),  anziehend  durch 
reiche  polyfone  Durchführung  des  Hauptthemas 
und  ein  stimmungsvolles,  national  angehauchtes 
Nebenthema,  wurde  bereits  in  mehreren  Konzerten 
ausserhalb  Böhmens  aufgeführt  (in  Wien,  Dresden, 
Budapest,  London)  und  errang  überall  eine  warme 
Anerkennung.  Das  Lustspiel  von  Jaroslav  Vrchlicky 
ist  ein  poetisches  Bild  aus  dem  Leben  Karl  IV. 
Der  Kaiser  hatte  in  die  von  ihm  erbaute  und  reli- 
giösen Zwecken  gewidmete  Burg  Karlstein  jedem 
weiblichen  Wesen  den  Eintritt  streng  verwehrt.  Dieses 
Verbot  wird  jedoch  durch  seine,  ihn  heiss  liebende 
und  ohne  Grund  eifersüchtige  Gattin  Elisabeth  mit 
kühner  List  überschritten.  Die  Ouvertüre  malt  in 
glänzend  lebhaften,  ausdrucksvollen  Tönen  nach,, 
was  im  dichterlischen  Werke  vorgeführt  wird. 
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Anlässlich  der  Aufführung  der  Ouvertüre  im 
zweiten  filharmonischen  Konzerte  in  Wien  (20.  No- 
vember 1892)  hatte  Dr.  Robert  Hirschfeld  in  der 
»Presse«  eine  ausführliche,  treffliche  Analyse  ver- 
öffentlicht, in  welcher  das  ganze  kunstvolle  thema- 
tische Gewebe  des  Werkes  klar  und  anschaulich 
sich  entrollt. 

»Die  Lustspiel-Ouverture  Fibich’s  erweist  sich 
schon  beim  Durchblättern  der  Partitur  als  eine  ge- 
diegene, werth volle  Composition«  — schliesst  Dr. 
Hirschfeld  seine  Analyse.  »Das  Werk,  stramm  von 
musikalischer  Logik  beherrscht,  ist  tüchtig  ausge- 
stattet, klar  und  lebendig  durchgeführt.  Die  Ouver- 
türe, bei  der  man  schon  an  dem  romantischen 
Hauptthema  und  dem  poetischen  Liebesmotiv  Ge- 
fallen finden  mag,  ist  nicht  von  übersprudelnder  • 
Lustigkeit,  aber  wirksam  und  mit  Witz  instrumen- 
tiert. Mild  und  freundlich  leuchtet  immer  das  helle 
Liebesthema  durch. « 

Die  »Komensky-Festouverture«  (Op.  34.  ge- 
schrieben 1892)  ist  ein  kraftvoller,  meisterhaft 
durchgeführter  thematischer  Aufbau,  welcher  sich 
über  einem  Komensky’s  Werken  entnommenem 
Choräle  erhebt.  Diese  interessante  musikalische 
Überlieferung  des  tiefen  Geistes  der  böhmisch- 
mährischen Brüder  befindet  sich  in  dem  von  Ko- 
mensky  in  Amsterdam  (1659)  veröffentlichten  »Kan- 
tionale«.  Dreimal  tritt  dieser  in  dorischer  Tonart 
verfasste  Choral  in  dem  Werke  auf  und  der  Ton- 
dichter wusste  ihn  immer  in  neuer  Gestaltung  mit 
dem  inneren  Gedankengange  der  Composition  auf 
das  engste  zu  verknüpfen.  Bei  dem  Allegro-Haupt- 
thema  (D-moll  I.)  mag  dem  Componisten  wohl 
das  bewegte,  kampfvolle  Leben  des  grossen  Mannes,. 
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bei  dem  zarten  Seitensatze  (B-dur  II.)  seine  mensch- 
lich erhabene  Milde  und  seine  nach  allen  Seiten 
ausströmende  Nächstenliebe  vorgeschwebt  haben. 
Der  Schlusssatz  enthällt  in  seinem  reichen  Themen- 
material eine  Fülle  nationalen  Elementes;  auch 
birgt  er  den  Keim  für  die  triumfale  Coda,  welche 
den  Sieg  der  reformatorischen  Ideen  Komensky  s 
in  glanzvollen  Tönen  preist. 

Diesem  Inhalte  gemäss  erscheint  der  Choral 
in  der  Einleitung  in  schlichter  Harmonisierung  als 
das  Abbild  der  frommen,  strengen  Lebensart  der 
böhmisch-mährischen  Brüder.  Im  Durchführungs- 
satze finden  wir  ihn  als  Cantus  firmus  mit  den 
Hauptthemen  des  Allegro  (I.  II.)  in  bewunderungs- 
würdigen Stimmführungen  contrapunktiert.  Und  zu- 
letzt ertönt  er  mit  aller  Macht  und  Würde  in  der 
glänzend  ausgeführten  Coda. 

Von  den  übrigen,  minder  bedeutenden  Ouver- 
türen ist  noch  die  Lustspiel-Ouverture  D-dur  be- 
merkenswerth  und  zwar  dadurch,  dass  sie  in  Folge 
einer  Wette  an  einem  einzigen  Tage  vollständig 
componiert  und  instrumentiert  wurde.  Die  Ouvertüre 
D-moll  (zu  einem  Trauerspiele  geschrieben)  und 
eine  E-dur-Ouverture  blieben  bloss  Manuscript.  Die 
letztgenannten  Compositionen  entsprangen  noch  dem 
jugendlichen  Schöpfungsdrange  des  Tondichters. 

Symfonien. 

Bezeichnend  für  Fibich’s  fortschrittlichen  Sinn 
ist  die  Thatsache,  dass  obzwar  sein  Schaffen  auf 
dem  Gebiete  der  Symfonie  von  höchst  trefflichen, 
werthvollen  Resultaten  gekrönt  wurde,  er  doch 
seine  Thätigkeit  in  dieser  Hinsicht  mit  einer  ge- 


ZDENKO  FIBICH. 


13 


wissen  Reserve  beschränkte.  Fibich  schliest  sich 
Wagners  Meinung  an,  dass  in  der  Symfonie  be- 
reits das  letzte  Wort  ausgesprochen  wurde  und 
dass  nach  Beethoven  in  diesem  Bereiche  nichts 
Neues  hervorgebracht  werden  kann.  Viel  anzie- 
hender als  diese  in  ihrer  höchsten  Vollendung  be- 
reits festgesetzte  Kunstform  musste  daher  dem  vor- 
wärts strebenden  Künstler  die  freie,  biegsame  Form 
der  symfonischen  Dichtung  erscheinen,  welche  der 
von  allen  Fesseln  gelösten  Fantasie  so  vollständig 
freien  Flug  gewährt. 

Neben  sieben  symfonischen  Dichtungen  Fibich’s 
finden  wir  zwei  Symfonien.  Die  F-dur-Symfonie 
(Op.  17.  geschrieben  1883)  spiegelt  den  anmuthigen, 
waldigen  Naturrahmen  ab,  in  dem  der  Förstersohn 
seine  Jugendzeit  verbracht  hatte,  in  dessen  dunkles, 
geheimnissvolles  Laubgewebe  er  seine  ersten  Jugend- 
träume geflochten  hatte,  in  dessen  grünlichem  Zwie- 
lichte er  die  feenhaften  Fantome  seiner  leiden- 
schaftlich erglühten  Fantasie  beschwor  und  an 
dessen  Fluren  in  seinem  Geiste  die  ersten  Knospen 
der  künstlerischen  Eingebung  erblühten  . . . 

Diese  Jugenderinnerungen  an  ein  inniges  Zu- 
sammenleben mit  der  Natur  finden  wir  auch  noch 
in  einer  ganzen  Reihe  anderer  Werke  Fibich’s  mit 
ihrer  ganzen  Frische  und  Anmuth  verkörpert. 

Aus  dem  ersten  romantischen  Satze  der  F-dur- 
Symfonie  weht  uns  der  breite,  duftige  Athemzug 
eines  wahren  Eichendorff’schen  Waldes  entgegen. 

Die  Violoncelli  und  Violen  bringen  ein  leises 
Flüstern  und  Rauschen  in  das  Orchester,  auf  dessen 
ruhigen  Wellen  ein  sonderbar  synkopiertes  Haupt- 
motiv in  den  Flöten  dahingetragen  wird.  Die  inter- 
essante rhythmische  Formation  des  Hauptmotivs 
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verleiht  dem  ersten  Satze  viel  Mannigfaltigkeit  in 
der  Bewegung.  Der  Seitensatz  trägt  ein  liebliches, 
idylisches  Gepräge.  Das  ruhig  beginnende  Motiv 
wird  von  den  Violinen  und  Clarinetten  espressivo 
vorgetragen  und  von  sehnsüchtig  geschwellter  Wellen- 
bewegung in  der  II.  Violine  und  Viole  umspielt,  von 
der  es  im  weiteren  Verlaufe  bis  zu  einem  leiden- 
schaftlichen Ausbruche  hingerissen  wird.  In  einem 
kurzen  Schlusssätze  tritt  wieder  die  ruhig  bewegte 
Waldstimmung  ein. 

Nach  einer  sehr  interessanten  Durchführung 
ist  besonders  die  Überleitung  in  die  Reprise  her- 
vorzuheben, welche,  nachdem  die  Haupttonart  be- 
reits in  pianissimo  erreicht  wurde,  noch  die  Ton- 
arten B-dur  und  D-dur  beführt  und  nun  erst  im 
fortissimo  das  Hauptmotiv  glanzvoll  ertönen  lässt. 

Der  zweite  Satz,  ein  graziöses,  von  anmuthi- 
gem  Humor  angehauchtes  Scherzo  (A-dur),  welches 
wohl  an  den  schalkhaften  Gnomenreigen  in  einer 
thauigen  Waldnacht  erinnern  mag,  bringt  ein  stark 
national  gefärbtes,  pikant  rhythmisiertes  und  akcen- 
tuiertes  Trio  in  D-moll. 

Der  dritte  Satz,  ein  baladenartiges  Adagio, 
macht  uns  auf  eine  gewichtige,  originelle  Klang- 
farbe aus  der  künstlerischem  Palette  Fibich’s  auf- 
merksam. 

Fibich  ist  der  einzige  unter  den  böhmischen 
Componisten,  — Smetana  nicht  ausgenommen,  — 
welcher  die  tiefliegende  Saite  des  eigenartigen, 
volkstümlichen  Baladentones  anzuschlagen  weiss. 
Mehreren  seiner  Compositionen  hatte  diese  mit 
tiefem  poetischen  Gefühle  nachempfundene  und  mit 
künstlerisch  vollkommenen  Mitteln  geäusserte  speci- 
fische  Eigenschaft  des  slavischen  Geistes  einen  be- 
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sonderen  Reiz  verliehen.  Aus  der  schwermüthigen, 
von  ausdrucksvollem  Baladengeiste  beseelten  Melo- 
die des  Hauptmotives,  welche  unter  zarter  Harfen- 
begleitung von  der  Oboe  vorgetragen  wird,  wähnen 
wir  mitten  in  der  romantischen  Waldnatur  die  traum- 
artige Erscheinung  einer  mit  leichten  Silberschleiern 
des  Mondlichtes  umhüllten  Burgruine  emportauchen 
zu  sehen.  Nun  tritt  der  liebliche,  von  dem  hellsten 
nationalen  Gepräge  angehauchte  Seitengedanke 
dazu  und  an  dem  Zuhörer  zieht  in  stimmungsvollen 
Tönen  geschildert  eine  alte  Burgsage  vorüber. 

»Kennst  du  das  alte  Liedchen? 

Es  klingt  so  süss,  es  klingt  so  trüb, 

Sie  mussten  beide  sterben, 

Sie  hatten  sich  viel  zu  lieb 

Ein  besonders  wirkungsvolles  Englischhorn - 
Solo  schliesst  dieses  zarte  Fantasiebild  verhau- 
chend ab.  Das  Finale  (F-dur)  ist  ein  brillanter, 
glanzvoller,  leidenschaftlich  dahin  brausender  Satz 
von  hinreissendem  Schwünge.  Dieser  Satz  in  der 
fünften  Rondoform  verfasst,  ist  der  älteste  Theil 
der  Symfonie,  er  reicht  bis  in’s  Jahr  1868  zurück. 
Als  besonders  gesangreich  ist  der  zweite  Neben- 
satz (As-dur)  hervorzuheben. 

Während  die  F-dur-Symfonie  mehr  äusserliche, 
fantastisch  - malerische  Elemente  enthält,  ist  die 
Es-dur- Symfonie  (Op.  38.  geschrieben  1892)  ein 
aus  dem  tiefsten  Innern  geschöpftes  Werk.  Es  ist 
eine  der  vollendetsten  Schöpfungen  Fibich’s.  Mit 
reifer,  vollkommener  Meisterschaft  beherrscht  der 
Tondichter  die  klassischen  Gesetze  des  symfoni- 
schen  Schönen,  an  denen  in  der  F-dur-Symfonie 
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die  stürmisch  leidenschaftliche  Fantasie  mit  unge- 
duldigem Übermuthe  noch  hie  und  da  gerüttelt  hatte. 

Wir  vermöchten  unsere  Würdigung  dieses  vor- 
nehmen Werkes  nicht  gewichtiger  zu  begründen, 
als  durch  das  Urtheil,  welches  Dr.  Theodor  Helm 
anlässlich  der  Aufführung  dieser  Composition  im 
IV.  filharmonischen  Konzerte  in  Wien  1893  ge- 
äussert  hatte;  es  lautet:  »Wenn  Schumann  es  ge- 
währt gewesen  wäre,  in  unserer  Zeit  eine  fünfte 
Symfonie  zu  schreiben,  so  würde  sie  etwa  so  aus- 
gesehen haben ! « — 

Es  ist  ein  Meisterwerk  voll  strotzender  Kraft 
und  doch  von  bewunderungswürdigem  innerlichem 
Gleichgewichte  und  harmonischem  Ebenmasse  aller 
Theile.  Der  gedankenreiche  Inhalt  wird  mit  einer 
Form  umhüllt,  die  fest  und  gediegen,  wie  aus  'Erz 
gegossen  ist.  Besonders  hervorzuheben  ist  die  Ein- 
heit des  Stiles.  Das  ganze  kühn  gewölbte  Gebäude 
stützt  sich  auf  den  Grundpfeiler  des  Hauptthemas 
des  ersten  Satzes,  von  dem  es  kunstvoll  getragen 
wird. 

Die  einzelnen  Sätze,  welche  unter  einander 
höchst  wirkungsvoll  kontrastieren,  sind  durch  das 
konsekvente  Festhalten  an  dem  Hauptthema  des 
ersten  Satzes  thematisch  unter  einander  fest  und 
organisch  verbunden. 

Der  erste  Satz  (Es-dur)  hebt  über  einer  be- 
benden Figur  der  Saiteninstrumente  mit  dem  scharf 
rhythmisierten  Hauptmotiv  in  den  Hörnern  an.  Dieses 
Hauptmotiv,  an  das  nebst  einem  innigen  Gesangs- 
thema sich  zwei  Seitengedanken  festschliessen,  von 
denen  der  zweite,  kräftig  trotzige,  der  wichtigste 
ist,  wird  nun  im  weitern  Verlaufe  einer  Reihe  inter- 
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essanter  thematischer,  harmonischer  und  rhythmi- 
scher Umwandlungen  unterworfen. 

Und  in  immer  neuer  Gestalt  taucht  dieser  Ge- 
danke aus  dem  kunstvollen  thematischen  Gewebe 
empor.  Der  erste  Satz,  in  dem  der  erste  Theil 
nicht  repetiert  wird,  schliesst  mit  einer  breit  ange- 
legten Coda,  welche  beinahe  als  eine  zweite  Durch- 
führung angesehen  werden  kann. 

Das  Adagio  (H-dur)  entfaltet  in  den  Violinen 
eine  innige,  gesangvolle,  von  zarter,  träumerischer 
Melancholie  umflorte  Melodie.  Der  Mittelsatz  bringt 
ein  interessant  rhythmisiertes  und  figuriertes  Motiv, 
welches  uns  die  geheimnissvollen  Tiefen  einer 
schmachtenden  Sehnsucht  enthüllt.  Von  besonderer 
Wirkung  ist  die  Verbindung  des  Hauptmotivs  mit 
der  Melodie  des  Mittelsatzes.  In  dem  verklingenden 
Schlüsse  ertönt  im  leisen  Pizzicato  die  Erinnerung 
an  das  Hauptmotiv  des  ersten  Satzes,  dessen  be- 
lebenden Pulsschlag  wir  in  der  ganzen  Composition 
vernehmen.  Der  dritte  Satz,  das  G-dur  Scherzo, 
fängt  mit  einem  aufsteigenden  Dreiklang  der  Trom- 
pete an,  welcher  Licht  und  Glanz  in  das  Orchester 
bringt  und  die  melancholischen  Schatten  des  Adagio 
verscheucht.  Darauf  entspringt  dem  Streichquartette 
ein  munteres,  lebensfrohes  Motiv,  welches  im  üppi- 
gen, berauschenden  Strudel  freudig  fortstürmt.  In 
diesem  Wirbel  von  überschäumender  Lebenslust 
und  strahlender  Freude  ertönt  abermals  das  Haupt- 
motiv des  ersten  Satzes  durch  die  Trompete  glanz- 
voll hineingeschmettert.  Und  bald  erscheint  in  den 
Violinen  auch  die  Erinnerung  an  das  zweite  Seiten- 
motiv des  ersten  Satzes.  Mitten  in  die  helle  Selig- 
keit des  Scherzos  ertönt  dann  das  düstere,  wunder- 
bar originelle  C-moll  Trio  als  eine  mahnende 
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Stimme,  welche  die  Erinnerung  an  jene  dämoni- 
schen, feindlichen  Schicksalsmächte  zu  erwecken 
trachtet,  die  in  verborgenen  Tiefen  kaueren  und 
das  reinste  Menschenglück  unheimlich  bedrohen. 
Die  Wiederholung  des  Scherzos  wird  durch  die 
Trompeten  wieder  eingeführt  und  das  Hauptmotiv 
des  ersten  Satzes  schliesst  es  Prestissimo  ab.  Der 
vierte  Satz  yEs-dur)  bringt  in  den  Violinen,  Holz- 
bläsern und  Hörnern  ein  kräftiges,  energisch  rhyth- 
misiertes Hauptthema,  von  festlichem  Glanze  und 
triumfalem  Schwünge.  Auch  alle  übrigen  Themen 
zeichnen  sich  durch  Prägnanz  und  Energie  aus. 
Besondere  Aufmerksamkeit  verdient  ein  breit  ange- 
legtes, prachtvolles  Gesangsthema,  von  den  Violinen 
und  Clarinetten  in  H-dur  vorgetragen.  Einen  impo- 
santen, des  grossartigen  Werkes  würdigen  Abschluss 
bietet  die  Verbindung  des  Hauptthemas  des  ersten 
Satzes  mit  dem  grandios  augmentierten  Thema  des 
Finales. 

Symfonische  Dichtungen. 

(Othello.  — Ziboj,  Slavoj  und  Ludek.  — Toman  und  die 
Waldfee.  — Lenz.  — Der  Sturm.  — Vigilien.  — Am 
Abend.) 

Im  Alter  von  dreiundzwanzig  Jahren  schrieb 
Fibich  seinen  »Othello«  (Op.  6.  geschrieben  1874) 
wohl  unter  dem  leitenden  Einflüsse  Liszt’s,  aber 
doch  schon  mit  einer  bewunderungswürdigen  Ei- 
genart und  Selbständigkeit.  Das  Werk  hatte  ein 
eigenthümliches  Schicksal.  Bei  seinem  Erscheinen 
stiess  es  in  der  Heimat  des  Componisten  auf  ein 
totales  Unverständniss.  Das  Publikum  nahm  es  kühl 
auf  und  die  »Richter«  brachen  darüber  den  Stab. 
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Der  junge  Künstler  hatte  sich  bei  seinem  ersten 
Schritte  in  den  Bereich  symfonischer  Dichtung 
eines  unverzeihlichen  Missgriffes  schuldig  gemacht. 
Er  war  nämlich  so  verwegen,  etwas  Originelles 
hervorzubringen.  Er  trat  mit  der  kühnen,  begei- 
sterten Ritterlichkeit  eines  Walter  Stolzing  hervor, 
und  das  bringt  die  ehrlichen  Meistersinger,  welche 
die  sogenannte  öffentliche  Meinung  zu  leimen  und 
zu  flicken  pflegen,  immer  ausser  Fassung.  Jedoch 
die  Fremde,  welche  vorurteilsfreier  betrachtet,  pflegt 
gewöhnlich  nicht  so  kurzsichtig  zu  sein,  und  dem 
Prager  Misserfolge  folgte  bereits  im  Jahre  1875 
eine  gerechte  Kritik  in  der  Leipziger  »Neuen  Zeit- 
schrift für  Musik«.  Diese  interessante  Kritik  theilen 
wir  im  Auszuge  unseren  Lesern  mit,  weil  sie  nach 
23  Jahren  ihre  volle  Berechtigung  behauptet  hatte 
und  weil  die  Richtigkeit  ihrer  Anerkennung  durch 
den  spätem  Erfolg  des  Werkes  bestätigt  wurde: 
»In  autographischer  Partitur  liegt  ein  Orchester- 
werk vor  uns,  das  nach  verschiedenen  Beziehungen 
beachtenswerth  und  schätzbar  erscheint.  Natürlich 
hat  der  Componist  drei  Elementen  des  Dichters 
sein  Hauptaugenmerk  zuzuwenden : dem  Mohren- 
feldherrn von  thatenreicher  Ritterlichkeit  und  heiss- 
glühender Leidenschaft;  der  Desdemona,  dem 
schneidensten  Gegensatz  zu  ihm,  einem  glänzenden 
Vorbilde  duldender  Liebe,  und  dem  Jago,  dieser 
Schlange,  die  das  Paradies  reinster  Liebesseligkeit 
mit  Zweifeln  unterwühlt,  vergiftet  und  Zusammen- 
stürzen macht.  Die  musikalische  Charakteristik 
dieser  Trias  stehen  wir  nicht  an,  als  eine  gelun- 
gene, zutreffende,  ja  fesselnde  und  bedeutsame  zu 
bezeichnen.  Die  gewählten  und  sehr  wirksamen 
Motive  und  Rhythmen  vergegenwärtigen  uns  in 
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ihrer  glänzenden,  blechgepanzerten  Einkleidung  in  il- 
lustrativer Genauigkeit  den  kriegsgewohnten,  schwar- 
zen Triumfator.  Durch  einen  warmen,  innigen 
Gesang,  der  feinsinnig  instrumentiert,  durch  den 
Hinzutritt  der  Harfe  ein  liebedurchglühendes  Colorit 
erhielt,  wird  nun  Desdemona  eingeführt.  Dieses 
Adagio  ma  non  troppo  giebt  uns  eine  sinnvolle 
musikalische  Interpretation  der  Worte  Desdemonas : 
»Dass  ich  den  Mohren  lieb’  und  ihm  nur  lebe, 
mag  mein  gewaltsam  weggestimmtes  Glück  durch 
alle  Welt  verkünden.  Denn  mein  Herz  besiegte 
blos  das  Wesen  meines  Gatten.  Ich  sah  Othello’s 
Herz  in  seinem  Blick  und  seinem  Ruhm  und  seiner 
Tapferkeit  weiht’  ich  mein  irdisch  Glück  und  meine 
Seele.«  Die  schöne  zuerst  von  der  Oboe  vorge- 
tragene Melodie  erhebt  sich  aus  ihrer  anfänglichen 
Ruhe  und  Milde  im  Verlauf  zu  leidenschaftlicheren 
Neigungen,  und  geht  liederartig  auf  die  Anfangs- 
stimmung zurück.  Unmittelbar  darauf  streut  Jago 
seine  unheilvolle  Zweifelssaat.  Aus  den  Takten  des 
Grave  schaut  die  reinste  Heuchelei.  Im  Finale,  wo 
diese  Töne  von  Posaunen  und  Tuba  in  der  Ver- 
längerung übernommen  werden,  treten  sie  in  ma- 
jestätischer Wucht  und  Eindringlichkeit  auf,  gleich- 
sam um  Othello  unwiderstehlich  von  der  Treu- 
losigkeit seiner  Gattin  zu  überzeugen.  Die  Catastrofe, 
nunmehr  vorbereitet,  kommt  im  Allegro  feroce  quasi 
Presto  zum  Asbruch.  Alles,  was  der  Dichter  schil- 
dert, klingt  in  der  Musik  Fibich’s  vernehmbar  ge- 
nug wieder.  Die  Furcht  vor  den  rollenden  Augen 
spricht  deutlich  aus  den  Anfangsnoten,  Desdemona’s 
Unschuld  aus  dem  Gesangsthema.  Versöhnungs- 
kündend schliesst  die  symfonische  Dichtung  mit 
drei  verhauchenden  Harfenaccorden.  So  hat  der 
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Componist  die  Hauptmomente  der  gewaltigen  Eifer- 
suchtstragödie musikalisch  energisch  erfasst  und  die 
Eindruckfähigkeit  seines  Werkes,  dem  wir  viele 
Aufführungen  wünschen,  ist  um  so  weniger  zu  be- 
zweifeln, als  nirgends  ermüdende  Längen  zu  be- 
merken, vielmehr  überall  das  Ganze  ein  frischer 
Zug,  gleich  dem  anregenden  Morgenwind  belebt.« 

Nun  aber  wurde  das  Werk  in  seinem  Vater- 
lande zu  einer  vermeintlich  ewigen  Ruhe  gelegt. 
Und  erst  nach  23-jähriger  Rast  war  es  wieder 
Deutschland,  welches  es  zum  neuen  Leben  aufrief. 
Im  Jahre  1896  wurde  »Othello«  unter  der  Leitung 
des  königl.  Musikdirektors  Trenkler  in  Dresden  mit 
glänzendem  Erfolge  aufgeführt  und  1897  im  sym- 
fonischen  Konzerte  daselbst  unter  der  Leitung  des 
Dirigenten  Hagen  unter  allgemeiner  Anerkennung 
wiederholt. 

Anlässlich  dieser  Aufführung  schreibt  Ludwig 
Hartmann  in  der  »Dresdner  Zeitung«  (Nr.  261, 
7,  XI.):  »Fast  könnte  man  sagen,  es  ist  seit  Händel’s 
festlichen  Fanfaren  nicht  so  absichtsvoll  ein  Trom- 
petenchorus in  den  Vordergrund  gestellt  worden, 
wie  hier  von  Zdenko  Fibich  in  der  symfonischen 
Dichtung  »Othello«.  Es  soll  dies  den  Auftritt  des 
schwarzen  Helden  vor  dem  venetiani sehen  Senate 
ausdrücken  und  auch  das  zweite  Thema  trägt  einen 
männlich  heldischen  Charakter.  Den  Gegensatz  bil- 
det der  Eintritt  Desdemona’s,  welche  durch  eine 
rührend  zarte  Melodie  von  der  Oboe  verkörpert 
wird,  während  die  Violinen  das  anschliessende 
Liebesthema  ausführen.  Eine  schärfere  Tonart 
schlägt  das  Thema  »Jago«  an,  eine  Combination 
von  Hass,  »Umtrieben«,  Eifersucht,  bis  dann  Des- 
demona’s  Tod  wieder  in  das  Musikalische  einlenkt 
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und  Othello’s  reuiges  Sterben  wundersam  verklärt, 
aushauchend  das  Werk  abschliesst.  — Die  thema- 
tischen Combinationen  verrathen  Formtalent,  das 
Instrumentalcolorit  eine  Meisterhand.  Die  Holzbläser 
mit  zwei  Harfen  gemischt,  ergeben  reizende  Schluss- 
effekte.  In  dem  musikpoetischen,  hervorragenden 
Werke  bewährt  sich  eine  blühende  Fantasie,  edle, 
empfindungsreiche  Melodik,  kurzum,  es  ist  präch- 
tige Musik.« 

Und  nun  erst  nach  dem  Dresdner  Erfolge 
1896  gelangte  das  Werk  in  demselben  Jahre  zur 
Aufführung  in  Prag  und  wurde  höchst  beifällig  auf- 
genommen ! 

Die  nächste  symfonische  Dichtung  » Zdboj ’ 
Slavoj  und  Ludek « (Op.  37.  geschrieben  1873)  be- 
deutet wieder  einen  selbstständigen  Schritt,  mit 
welchem  der  junge  Neuerer  allen  übrigen  böhmi- 
schen Componisten  zuvorkam.  Es  ist  das  erste 
derartige  Werk,  welches  noch  vor  Smetana’s  Cyklus 
»Mein  Vaterland«  einen  böhmisch  nationalen  Stoff 
behandelte,  und  dieses  nationale  Element  mit  den 
Principen  der  Programmmusik  zu  einem  dauernden 
Typus  moderner  böhmischer  symfonischer  Dich- 
tung vereinigte.  Während  »Othello«  trotz  aller 
Selbstständigkeit  seine  Abstammung  von  Liszt  nicht 
leugnen  kann,  ist  »Zäboj,  Slavoj  und  Ludek«  eine 
kräftig  originelle  Schöpfung. 

»Zäboj  und  Slavoj«  sind  zwei  Nationalhelden 
des  böhmischen  heidnischen  Alterthums,  welche 
der  Sage  nach  ihr  Vaterland  von  dem  feindlichen 
Heere  Karls  des  Grossen  befreit  hatten.  Die  Königin- 
hofer Handschrift  bietet  eine  ausführliche  Schilder- 
ung dieses  Ergebnisses  dar. 


Zäboj,  Slavoj  und  Ludek.  (Symfoniscbe  Dichtung.] 


Zur  Seite  22 — 23» 
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Der  Componist  verstand  es  mit  meisterhafter 
Plastik  den  kräftigen,  heissblüthigen,  hoheitsvollen 
Charakter  einer  heidnischen  Heldenzeit  zu  veran- 
schaulichen. Der  ganze  architektonisch  vollendete 
Bau  beruht  auf  zwei  Hauptmotiven,  die  von  An- 
fang in  höchst  wirkungsvollem  Kontraste  einander 
entgegen  gestellt  sind.  Das  eine  Motiv,  scharf  und 
bündig  rhythmisiert , representiert  die  feindliche 
Macht;  das  andere,  mit  schönem,  breit  gezogenem 
melodischen  Umrisse  und  einem  ernsten  Gepräge 
männlicher  Wehmuth,  stellt  die  beiden  Helden  dar. 
Prachtvolle  Polyfonie  und  farbenreiche  Instrumen- 
tation vervollständigen  den  mächtigen  Eindruck 
dieses  originellen  Werkes. 

An  diese  Composition  reihen  sich  ferner  durch 
das  Anschlägen  des  vollen  nationalen  Tones  zwei 
symfonische  Dichtungen:  »Toman  und  die  Wald- 

fee« und  der  »Lenz«.  Als  stoffliche  Unterlage  zu 
dem  symfonischen  Gedichte  »Toman  und  die  Wald- 
fee« (»Toman  a lesni  panna«  Op.  49.  geschrieben 
1875)  benutzte  Fibich  eine  in  Böhmen  sehr  popu- 
läre Ballade  von  Celakovsky.  Dieselbe  behandelt 
ein  unter  verschiedenen  Varianten  fast  in  allen 
Literaturen  vorkommendes  Motiv  der  tragischen, 
vernichtenden  Macht,  mit  welcher  ein  übernatürli- 
ches, feenhaftes  Wesen  ein  Menschenkind  ins  Ver- 
derben lockt.  Am  nächsten  steht  diese  böhmische 
Ballade  vielleicht  der  dänischen  Nationalballade 
»Herr  Oluf«.  Auf  den  zauberhaften  Gefilden  des 
poetisch  Fantastischen  hatte  sich  Fibich’ s künstle- 
rische Individualität,  welche  trotz  des  scharf  ausge- 
sprochenen modernen  Gepräges  einen  tiefen  Hang 
zu  dem  träumerisch  Romantischen  bewahrt  hatte, 
immer  sehr  heimisch  gefühlt.  Die  beiden  letztge- 
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nannten  Compositionen  legen  dafür  ein  glänzendes 
Zeugniss  ab.  Die  Tondichtung  »Toman  und  die 
Waldfee«  ist  eine  farbenprächtige,  berauschend 
duftige  Blüthe  reicher  Fantasie,  welche  auf  breiten 
Wellen  üppig  strömender  Melodik  leicht  und  an- 
muthig  sich  wiegt.  Von  rührender  Wirkung  ist  die 
geschickte  Anwendung  eines  nationalen  Hochzeits- 
liedes. 

»Der  Lenz«  (»Vesna«.)  (Op.  13.  geschrieben 
1881)  ist  ein  heiterer,  mit  Mendelssohn’scher  Frische 
und  Grazie  gedichteter  Sommernachtstraum.  In 
einer  lieblichen  hellen  Frühlingsnacht  werden  einer 
böhmischen  Tradition  gemäss  Johannisfeuer  rings- 
umher auf  den  Bergen  angezündet.  Fröhliche 
Mädchen  und  Burschen  führen  in  einem  reizenden 
Polka-Intermezzo  einen  bunten  Reigen  um  die 
flammenden  Holzstösse.  Nachdem  die  ländliche 
Fröhlichkeit  in  der  Nachtstille  verklingt,  entspinnt 
sich  im  3/8  Takte  aus  dem  Motive  des  neu  er- 
blühten Frühlings  ein  Hexentanz,  in  dem  nun  die 
leichtbeschwingten  Frühlingselfen  lustig  dahin- 
brausen. 

Aus  fantastischen  Elementen  hatte  Fibich 
auch  seine  symfonische  Dichtung  »Der  Sturm« 
(»Boure«)  geschöpft,  (Op.  46.  geschrieben  1880)  in 
der  die  Grundzüge  des  Shakespear’schen  Schau- 
spieles in  meisterhaft  charakterischen  Tonbildern 
zur  Darstellung  gelangen.  Bei  diesem  Werke  wollen 
wir  jedoch  nicht  ausführlicher  verweilen,  weil  wir 
seine  Hauptmotive  später,  gelegentlich  einer  gleich- 
namigen Oper  Fibich’s  berühren  werden. 

»Die  Vigilien«  (»Vigiliae«,  Op.  20,  geschrieben 
1883),  deren  Titel  nicht  als  Nachtwachen,  sondern 
als  in  dichterischer  Träumerei  durchwachte  Nächte 
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zu  deuten  ist,  sind  zwei  Charakterstücke,  originell  und 
gefühlvoll  in  der  Erfindung,  geistvoll  und  vornehm 
im  Ausdrucke.  Es  sind  dies  innig  warme  Ergüsse 
der  reinsten  Gefühlslyrik,  welche  zu  den  eigensten 
Compositionen  Fibich’s  gehören.  Alle  persönlichsten 
Charakterzüge  seiner  künstlerischen  Individualität  tre- 
ten hier  hervor:  eine  unendlich  feine  Empfindung, 
welche  die  ganze  Gefühlsscala  von  den  zartesten, 
weich  träumerischen  Regungen  bis  zu  dem  glühend 
leidenschaftlichem  Ausbruche  umspannt;  ein  mäch- 
tiger poetischer  Schwung,  eine  aristokratische  Vor- 
nehmheit im  Ausdrucke,  und  ein  gewisser  roman- 
tisch-schwärmerischer Zug,  welcher  der  durchwegs 
modernen  Kunst  Fibich’s  einen  besonderen  Reiz 
verleiht.  Reiche  polyfone  Combinationen , feine 
Klangeffekte  und  interessante  harmonische  Wen- 
dungen sind  beiden  Compositionen  gemein. 

Die  reizende  Tondichtung  »Am  Abend«  (Op. 
39,  geschrieben  1893)  setzt  die  Vigilienstimmung 
fort.  Doch  scheint  die  Fantasie,  welche  in  den 
»Vigilien«  in  weiten,  namenlosen,  nur  der  Sehn- 
sucht erreichbaren  Träumereien  geschwebt  hatte, 
hier  von  einem  mehr  konkreten  Gegenstände  ge- 
fesselt. Es  ist  eine  poesiereiche  Frühlingsidylle, 
aus  welcher  ein  von  Liebeslust  und  Seligkeit  über- 
strömmendes  Herz  uns  entgegen  singt  und  jubelt. 
Sie  ist  in  Rondoform  verfasst.  Der  edle  Hauptsatz 
(G-dur)  auf  einem  Orgelpunct  aufgebaut,  wird  von 
Hörnern  und  Violen  vorgetragen.  Daran  schliesst 
sich  ein  erster  Nebensatz  in  D-moll,  von  anmuthi- 
gem  Scherzo-Charakter  an.  Einen  köstlichen  Einfall 
bringt  die  Überleitung  in  die  erste  Wiederholung 
des  Hauptsatzes.  In  die  idyllische  Abendstimmung 
ertönt  in  einer  Flötencadenz  der  getreu  nachge- 
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ahmte  liebliche  Amselschlag.  Der  Hauptsatz  er- 
scheint dann  in  B-dur  und  ist  gekürzt.  Der  zweite 
Nebensatz  (Des-dur),  eine  der  schönsten  Melodien, 
die  Fibich  je  geschrieben  hat,  hat  einen  südlich 
heissen  Anflug ; besonders  reizend  erscheint  er 
später  mit  einer  Gegenmelodie  kombiniert.  Der 
Übergangstheil  zur  letzten  Reprise  des  Hauptsatzes 
bringt  abermals  einen  selbstständigen,  gesangreichen 
Gedanken,  der  von  einem  Violoncell  allein  vorge- 
tragen wird,  während  die  Flöte  abermals  den 
Vogelsang  nachahmt.  Die  letzte  Reprise  des  Haupt- 
themas, natürlich  in  der  Haupttonart  G-dur,  ist  mit 
dem  ersten  Nebensatze  kunstvoll  kombiniert.  Dar- 
auf folgt  noch  eine  längere  Coda,  in  welcher  noch- 
mals die  Hauptthemen  erklingen.  Kurz  vor  dem 
Schlüsse  ertönt  in  den  Bässen  die  Erinnerung  an 
das  Hauptthema  der  Es-dur-Sympfonie,  welches- 
eine  wichtige  Rolle  in  Fibich’s  Production  zu  spielen 
scheint,  da  es  an  uns  in  leicht  angedeuteten  Nach- 
klängen in  mehreren  seiner  Compositionen  vor- 
beihuscht. 


Werke  für  Kammermusik. 

Eine  der  gewichtigsten  Eigenschaften  Fibich’s- 
künstlerischer  Individualität  ist  ein  überaus  feiner 
Sinn  für  die  Reinheit  und  Eigenart  des  Stiles.  Als 
seine  vielseitige  Natur  sich  frühzeitig  auch  der 
Kammermusik  zugewandt  hatte,  traf  er  haarscharf 
den  Ton,  den  diese  Compositionsgattung  erheischt. 

Das  erste  Werk  in  diesem  Bereiche  fällt  in 
das  Jahr  1872.  Es  ist  dies  ein  Trio  in  F-moll  tür 
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Klavier,  Violine  und  Violoncello,  welches  Manuscript 
geblieben  ist,  obwohl  es  seinerzeit  einigemal  mit 
Beifall  gespielt  wurde. 

Darauf  folgten  im  Jahre  1874  zwei  Compositi- 
onen,  welche  — jede  von  ihrem  Standpunkte  aus 
betrachtet  — zu  den  bemerkenswerthesten  böhmi- 
schen Kammermusikwerken  gehören. 

In  dem  Streichquartette  A-moll  hatte  sich  der 
junge  Künstler  als  der  unermüdliche  Neuerer,  in 
dem  Klavierquartette  E-moll  als  der  vollendete  Meister 
erwiesen.  Das  Streichquartett  A-moll  ist  die  erste 
Composition  der  gesammten  Literatur,  in  welcher 
die  Polka  als  Scherzosatz  verwerthet  wurde. 

Das  Streichquartett  A-moll  ist  noch  Manuscript 
geblieben,  verdiente  aber  veröffentlicht  zu  werden. 
Der  erste  Satz  athmet  heitere,  freundliche  Stim- 
mung ; das  Adagio  des  zweiten  Satzes  fliesst  in 
schöner,  ungezwungener  Melodik,  und  trägt  die 
hellen  Farben  des  nationalen  Charakters.  Der  frische 
Scherzosatz  enthält  die  oben  erwähnte  Polka.  Das 
leidenschaftliche  Finale  ist  fugiert  mit  kräftig  ein- 
greifenden Seitensätzen. 

Das  Klavierquartett  E-moll  (Op.  11.)  ist  ein 
überaus  originelles,  erfindungsreiches  Werk,  welches 
dem  Tondichter  ausserhalb  der  engen  Grenzen 
seines  Vaterlandes  viel  warme  Anerkennung  er- 
worben hatte.  Unseres  Wissens  wurde  es  bereits 
wiederholt  in  Wien,  London,  Amsterdam,  Kopen- 
hagen, Stockholm,  Lemberg,  Detroit  etc.  gespielt 
und  überall  höchst  beifällig  aufgenommen. 

Eduard  Hanslick  schreibt  in  seinem  neuesten 
Buche  (1896)  über  dieses  Werk: 

»Eine  kräftige  und  sympathische  Individualität 
spricht  aus  dem  dreisätzigen  Klavierquartett  Op.  11 
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von  Zdenko  Fibich.  Man  stutzt  ein  Weilchen  über 
den  Anfang  des  in  E-moll  stehenden  Allegro  mo- 
deratto : durch  fünfzehn  Takte  tremolieren  die 

Streichinstrumente  ununterbrochen  auf  einer  und 
derselben  Note  h , im  dritten  Takte  fällt  ein  wun- 
derlich zackiges,  abgebrochenes  Motiv  des  Klaviers 
in  dieses  Tremolo,  wie  ein  Stein  in  zitternden 
Wasserspiegel.  Das  gleicht  weniger  einem  Quartett- 
thema, als  einer  Wagner’schen  Opernscene,  etwa 
von  der  Färbung  des  »Fliegenden  Holländers«.  Es 
entwickelt  sich  jedoch  sehr  interessante,  tüchtige 
Musik  daraus,  die  .uns  in  andauernder  Spannung 
erhält.  Wir  stossen  auf  harmonisch  Gewaltsames, 
nicht  aber  auf  fade  Redensarten  oder  convcntionell 
Verbrauchtes.  Musikalisch  abgeklärter,  dabei  warm 
und  stimmungsvoll  wirkt  das  Adagio  mit  Variati- 
onen, deren  »Coda«  in  langgezogener  Melodie  ent- 
zückend schön  ausklingt.  Das  Finale,  ein  energi- 
sches Allegro,  fliesst  in  starker  Strömung  ohne 
Grübeln  und  Stocken  vorwärts  und  gewinnt  durch 
sinnige  Reminiscenze»  an  die  früheren  Themen 
-einen  geistreichen  effektvollen  Abschluss.  Anklänge 
an  slavische  Volksmelodien  fehlen  fast  gänzlich 
in  diesem  Quartett,  das  wir  als  eine  werthvolle 
Bereicherung  der  modernen  Kammermusik  will- 
kommen heissen.« 

Wie  bei  allen  cyklischen  Formen  Fibich’s  sind 
auch  bei  diesem  Quartette  die  einzelnen  Themen 
aller  Sätze  combinierbar.  Das  feurige  Finale,  Allegro 
energico,  baut  sich  auf  zwei  Themen  auf:  einem 
kräftigen , rhythmisch  energischen , und  einem 
schwungvoll  melodischen , welche  in  glanzvoller 
Steigerung  aufwirbeln,  kurz  vor  dem  Schlüsse  durch 
das  Auftauchen  des  milden,  sanften  Thema  aus 
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der  Coda  des  Andantesatzes  für  einen  Augenblick 
besänftigt  werden,  und  dann  in  eine  höchst  inter- 
essante Coda  ausmünden.  Diese  setzt  mit  dem 
Anfänge  des  ganzen  Quartetts  an,  — nur  wird 
statt  des  Tones  Fis  der  Ton  Eis  genommen,  was 
dem  Ganzen  einen  seltsam  dämmernden,  tiefsinni- 
gen Charakter  verleiht  — dann  bringt  sie  im  vollen 
Glanze  das  gleichzeitige  Erklingen  aller  fünf  Haupt- 
themen des  Quartetts.  Das  Klavier  bringt  in  der 
linken  Hand  das  Motiv  des  Hauptsatzes,  in  der 
rechten  das  Thema  der  Variationen,  das  Violon- 
cello den  Nebensatz  des  ersten  Satzes,  die  erste 
Violine  das  erste  Thema  des  Finale  und  die  Viole 
dessen  zweites. 

Im  Jahre  1878  folgte  ein  Streichquartett  G-dur 
(Op.  8.)  weniger  anziehend  durch  rhythmische 
Kraft,  leidenschaftlichen  Ausdruck  und  stark  kon- 
trastierende Prägnanz  der  Themen,  als  vielmehr 
durch  einen  innig  milden,  gesangreichen  Charakter 
und  ein  lichtes,  nationales  Gepräge.  Der  Künstler 
hatte  eine  schwere,  langwierige  Krankheit  überstan- 
den und  unter  dem  freudigen,  wohlthuend  milden 
Eindruck  der  neu  erwachenden  Lebenskräfte  hatte 
er  diese  liebliche  Composition  verfasst,  welche  frisch 
und  natürlich  wie  ein  klarer  Bach  zwischen  blü- 
henden Ufern  quillt.  Der  erste  Satz  zeichnet  sich 
sowohl  durch  innig  gesangreiche  Themen,  wie  auch 
durch  reichste  Polyfonie  aus.  Eine  zarte  Melodie 
entfaltet  ebenfalls  der  Hauptsatz  des  Adagio,  dessen 
Nebensatz  von  einem  wehmüthig  ergreifenden  Na- 
tionalcharakter leicht  umflort  ist.  Von  besonderer 
Wirkung  erweist  sich  das  am  Schlüsse  des  Neben- 
satzes immer  wiederkehrende  interessante  Unter- 
brechen des  3/s  Taktes,  in  welchem  dieser  Satz 
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geschrieben  ist,  durch  den  2/8  Takt.  Der  Haupt- 
satz erscheint  das  zweitemal  von  üppiger  Figuration 
umkränzt. 

Das  Scherzo  ist  vollständig  im  nationalen 
Charakter  und  Rhythmus  gehalten  und  bringt  als 
Trio  eine  reizende  Polka.  Nach  der  Reprise  schliesst 
noch  eine  flüchtige  Erinnerung  an  diese  Polka  das 
ganze  Scherzo  stimmungsvoll  ab. 

Das  frische,  lebhafte,  von  gesundem  Humor 
angehauchte  Finale  ist  gleichsam  aus  dem  Volks- 
leben gegriffen.  Es  scheint  einen  lustigen  Bauern- 
tanz darzustellen.  Besonders  hervorzuheben  ist  das 
reizende  Hauptthema,  welches  an  die  Töne  eines 
Dudelsackes  anklingt.  Bei  der  reichsten  Combination 
der  Themen  und  einer  überraschenden  harmonischen 
Fülle  wird  ein  leichter,  ungezwungener  Charakter 
hindurch  bewahrt. 

Volle  sechzehn  Jahre  liegen  zwischen  den 
letztgenannten  Compositionen  Fibich’s  und  seinem 
neuesten  Werk,  einem  Quintette  in  D-dur  (Op.  42, 
geschrieben  1894),  welches  als  der  Gipfel  seines 
bisherigen  Schaffens  auf  dem  Gebiete  der  Kammer- 
musik zu  betrachten  ist. 

Es  scheint  eine  künstlerische  Regel  Fibich’s 
Production  zu  sein,  dass  jede  seiner  Compositionen 
etwas  Neues  hervorbringen  soll.  Wenigstens  giebt 
es  unter  seinen  Werken  sehr  wenige,  welche  von 
dieser  Regel  eine  Ausnahme  machten.  Diesem 
Principe  entspricht  im  vollen  Masse  auch  das  D-dur- 
Quintett  für  Klavier,  Violine,  Violoncello,  Clarinette 
und  Horn.  Diese  originelle  Zusammenstellung  der 
Instrumente  verräth  wohl  den  glänzenden  symfo- 
nischen  Instrumentator,  welchen  wir  in  Fibich 
schätzen.  Man  gienge  jedoch  sehr  fehl,  wenn  man 
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unter  dieser  originellen  Auffassung  das  geringste 
Abweichen  von  dem  reinsten  Kammermusikstile 
vermuthete.  Alle  Instrumentengruppen  sind  in  die- 
sem Werke  vertreten ; es  ist  ein  Orchester  en  mi- 
niature, aber  mit  einem  vollkommen  stilgerechten 
Masshalten  in  den  klassischen  Rahmen  der  Kammer- 
musik eingesetzt. 

Die  innige  Seelenverwandtschaft  Fibich’s  mit 
der  romantischen  Schule  mag  die  interessante  Wahl 
der  Instrumente  beeinflusst  haben;  dem  gebräuch- 
lichem Trio : Klavier,  Violine,  Violoncello  sind 

zwei  bei  den  Romantikern  besonders  beliebte  In- 
strumente beigefügt : die  Clarinette  und  das  Horn. 
Diese  Zusammenstellung  verleiht  dem  Werke  eine 
besondere  Fülle,  Mannigfaltigkeit  und  Farbenpracht 
des  Klanges,  an  dessen  origineller  Wirkung  alle 
Instrumente  in  gleichem  Masse  theilnehmen.  Der 
feinfühlende  Künstler  wusste  die  Individualität  jedes 
einzelnen  Instrumentes  zur  vollen  Geltung  zu  bringen 
und  dadurch  die  geistreichsten  Klangeffekte  zu  erzielen. 
Alle  Themen  sind  im  reinsten  Kammermusikstile 
verfasst  und  unter  einander  höchst  wirkungsvoll 
kontrastierend  durch  die  Stimmung,  eigenartige 
Rhythmen  und  den  Klangeindruck. 

Dem  gesangreichen,  romantisch  angehauchten 
ersten  Satze  Allegro  non  tanto  folgt  ein  Largo 
B-dur,  welches  eine  Perle  der  poetisch-musikalischen 
Eingebung  ist.  Eine  unendliche,  bestrickende  Selig- 
keit strömt  von  diesen  Tönen  aus,  welche  sich  in 
mächtigen  Gradationen  zu  einem  wahren  Liebes- 
hymnus  emporschwingen.  Das  wunderbar  eigen- 
artige Scherzo  D-moll  bringt  Unisono  ein  mit 
leidenschaftlicher  Ungeduld  fortstürmendes  Thema. 
Von  diesem  stürmisch  düsteren  Hintergründe  he- 
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ben  sich  stark  kontrastierend  zwei  reizende  Trios 
ab.  Das  erste  bringt  einen  innigen,  von  einer  gra- 
ziösen Figuration  der  Violine  umspielten  Gesang  in 
dem  Horn ; im  zweiten  Trio  wird  auf  den  weich 
fliessenden  Wellen  synkopierter  Accorde  im  Klavier 
eine  liebliche,  helle  Melodie  abwechselnd  von  der 
Clarinette  und  dem  Violoncello  dahingetragen.  Der 
energische,  kräftig  rhythmische  letzte  Satz  Allegro 
con  spirito  D-dur,  mit  einem  überaus  frischen 
Nebensatze,  schliesst  schwungvoll  dieses  interes- 
sante Werk  ab. 

Von  den  übrigen , weniger  umfangreichen  und 
gewichtigen  Compositionen  in  dem  Bereiche  der 
Kammermusik  nennen  wir  noch  die  B-dur  Vari- 
ationen für  Streichquartett  (geschrieben  1883),. 
einen  Kanon  für  Klavier  und  zwei  Violinen,  bei 
dessen  anmuthig  melodischem  Charakter  eines  Lie- 
des ohne  Worte  man  kaum  ahnen  möchte,  dass 
die  beiden  Geigen  einen  strengen  Kanon  cancri- 
canus  (Krebskanon)  ausführen.  Die  Sonatine  D-rnoll 
für  Klavier  und  Violine  (Op.  27,  geschrieben  1868) 
ist  leicnt,  melodisch  und  wird  viel  gespielt. 

Die  B-dur  Romanze  (Op.  10,  geschrieben 
1879)  für  Klavier  und  Violine,  und  das  Stimmungs- 
bild » Eine  helle  Nacht « für  Klavier  und  Violine, 
sind  zwei  schön  klingende  Lieder  ohne  Worte. 

Das  B-dur  Pastorale ,#  (Op.  16,  geschrieben 
1879)  ursprünglich  für  Clarinette  geschrieben,  spä- 
ter aus  praktischen  Rücksichten  auch  für  Violine 
arrangiert,  ist  ein  für  beide  Instrumente  gleich 
dankbares  Stück  von  melodischem  Schwünge  und 
pikanter  Harmonisation. 


Compositionen  für  Klavier 

zu  zwei  Händen. 


Es  giebt  niclit  viele  Componisten,  bei  denen 
man  das  Wort  »Tondichter«  mit  so  voller  Berech- 
tigung anwenden  könnte,  wie  bei  Zdenko  Fibich. 
Er  ist  eine  eminent  poetisch  angelegte  Natur,  in 
deren  Innerem  Poesie  und  Musik  zu  einem  untrenn- 
baren Bunde  Zusammenflüssen.  Die  bisher  ange- 
führten Compositionen,  ihrem  Charakter  und  Stile 
nach,  zeigten  uns  diesen  Tonpoeten  mehr  als  den 
dichterisch  schaffenden  Künstler ; wollen  wir  ihn 
aber  als  den  poetisch  fühlenden  und  denkenden 
Menschen  kennen  lernen,  wollen  wir  zu  den  im 
tiefsten  Inneren  verborgenen  Wurzeln  seines  üppig 
knospenden  Geistes-  und  Gefühlslebens  eindringen, 
dann  müssen  wir  uns  in  seine  Klaviercompositionen 
vertiefen.  Seit  Schumann’s  Zeit  ist  keine  so  per- 
sönliche Tonpoesie  entstanden,  aus  der  ein  warmes 
Herz  in  so  ergreifenden  Tönen  uns  entgegen  sänge, 
klagte,  jubelte  und  trauerte. 

Dem  tiefen  innerlichen  Gehalte  gemäss  steht 
Fibich’s  Klaviermusik  nicht  auf  dem  Standpunkte 
des  Virtuosenthums,  obwohl  ihr  keine  Errungen- 
schaft der  modernen  Klaviertechnik  fremd  ist,  wie 
sich  an  zahlreichen  Beispielen  nachweisen  liesse. 
Es  ist  der  unmittelbare  Ausdruck  des  intimsten 
Seelenlebens,  in  welchen  nur  eine  warme  Sympatie 
einzudringen  vermag.  Darum  ist  es  in  erster  Reihe 
eine  Herzensmusik,  welche  in  einsamer  Vertrau- 
lichkeit nachempfunden  werden  will,  obgleich  ihre 
Befähigung  für  den  Konzertsaal  auch  bereits  er- 
wiesen wurde. 
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In  den  älteren  Compositionen  »Aus  den  Ber- 
gen- (»Z  kor « ; Op.  29.,  geschrieben  1887)  äussert 
sich  Fibich’s  innige  Neigung  zur  Natur.  Es  sind 
Landschaftsbilder  aus  den  Alpen,  deren  grossartige 
Schönheit  den  Componisten  besonders  gefesselt 
hatte.  Uas  erste  dieser  Landschaftsbilder  entstand 
direkt  im  Anblicke  des  zauberhaften  Panoramas 
von  Maria  Plain  bei  Salzburg.  Die  als  zweite  Num- 
mer aneinander  gereihten  sechs  Ländler  führen  in 
das  Innere  der  Berge,  nach  dem  einzig  schönen 
Ferleiten.  Bald  will  die  Seele  dem  Adler  nach  sich 
zu  den  stolzen  Höhen  emporschwingen,  bald  folgt 
sie  dem  fantastischen  Wolkenzüge  um  die  kühnen 
Gipfel,  bald  erregt  sie  der  brausende  Sturzbach, 
und  mild  beruhigt  versinkt  sie  in  selige  Träume, 
wenn  das  Abendroth  die  hehren  Zinnen  rosig 
färbt  und  das  Thal  einschlummert  in  der  Stille 
der  Sternennacht  .... 

Obgleich  jedoch  der  landschaftliche  Hinter- 
grund dieser  fein  empfundenen  Naturbilder  nur 
eine  Folie  der  innerlichen  Stimmungsbilder  des 
Componisten  bildet,  offenbart  sich  der  ganze  echte- 
Fibich  in  ihnen  noch  nicht.  Ein  zarter  träumerischer 
Nebel  scheint  das  unmittelbare  Gefühlsleben  leicht 
einzuhüllen.  Und  dieser  Schleier  wird  erst  in  den 
nächstfolgenden  Klaviercompositionen  frei  und  weit 
gelüftet. 

Die  umfangreiche,  352  Klavierstücke  enthal- 
tende Sammlung:  » Stimmungen . Eindrücke  und 

Erinnerungen « nimmt  eine  ganz  eigentümliche 
Stellung  in  Fibich’s  Production  ein.  Es  ist  ein  poe- 
tisches Tagebuch,  eine  Art  »Dichtung  und  Wahr- 
heit aus  meinem  Leben«,  wo  der  Tondichter  seine 
persönlichsten  Erlebnisse  und  Stimmungen  in  kleinen, 
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zum  grössten  Theile  meisterliaften  Stücken  fixiert 
hatte.  Leid  und  Freud,  hinreissende  Leidenschaft 
und  schmerzliche  Entsagung,  seliges  Träumen  und 
sinnlich  berauschendes  Begehren,  kühne  Kampfes- 
lust und  erhabenes  Siegesbewusstsein,  tragischer 
Ernst  und  humordurchtränkte  Fröhlichkeit,  dies 
ström mt  die  reiche  Seele  des  Tondichters  in  er- 
staunlicher Fülle  musikalischer  Gedanken  und  be- 
wunderungswürdiger Mannigfaltigkeit  der  Formen 
aus.  Mit  dem  blendenden  Inventionsschatze,  welcher 
in  diesem  Werke  Fibich's  verborgen  liegt,  könnte 
die  Kunst  einer  ganzen  Reihe  moderner  Compo- 
nisten  reichlich  beschert  werden. 

Unter  einem  stetigen  Wechsel  von  Homofonie 
und  Polyfonie  tritt  eine  grosse  Anzahl  liedförmiger 
Sätze  hervor:  Märsche,  (18,  222.),  Tanzweisen, 

(Polka:  21,  135,  233,  241,  243,  251,  266,  115, 
344;  Ländler:  182,  Polonaise:  349,  Menuett:  248, 
Gavotte:  264,  Bolero:  268,  Walzer:  250,  Ma- 
zurka: 254,  Furiant:  263),  Kanons,  (36,  177,  216, 
247),  Fugensätze,  (48,  225,  253,  324),  Choräle,  (147, 
157,  169,  339),  in  welche  Kirchentonarten  neben 
der  modernsten  Enharmonik  hineinspielen.  Dann 
erscheinen  nationale  Weisen  (7,  35,  46,  180,  286, 
288,  300,  331,  340,  352)  und  ethnografische  Ex- 
cursionen  in  ferne  Länder  (59,  267,  61,  63,  150, 
161).  Den  Liedsätzen  sind  Rondoformen  (177, 
189,  224,  229,  338,  337,  340)  entgegenge- 
setzt, ja  selbst  Sonatenformen  tauchen  auf  (239). 
Nr.  308  bringt  auch  ein  Stück  für  die  linke  Hand 
allein. 

Interessant  sind  die  in  dieser  Sammlung  unter 
der  verschiedensten  Hüllung  und  Gestaltung  öfters 
vorbeihuschenden  Erinnerungen  an  einige  musika- 

3*" 


C.  L.  RICHTER: 


3G 


lischen  Gedanken.  Diese  in  mehreren  Compositionen 
äusserst  geistreich  angebrachten  Anklänge  mögen 
wohl  als  eine  Art  Leitmotive  der  musikalisch  ge- 
schilderten Seelengeschichte  des  Künstlers  betrachtet 
werden. 

Manchmal  klingen  auch  absichtliche  Citate  aus 
fremden  Meistern  an.  Es  erscheinen  flüchtig  auftau- 
chende Erinnerungen  an  Sommernachtstraum,  (15), 
an  Tannhäuser,  Dalibor  und  Walküre,  (138),  an 
Meistersinger,  (155),  an  Mendelssohn’s  Lied  ohne 
Worte,  (331)  und  auch  parodistisch  an  Meyerbeer 
(189).  Alle  diese  Citate  mögen  wohl  in  einer  spe- 
ciellen  Beziehung  zu  dem  personellen  Inhalte  der 
Compositionen  stehen,  ohne  jedoch  ihren  einheit- 
lichen Charakter  im  geringsten  zu  stören. 

Überaus  wechselreich  und  originell  ist  auch 
die  Rhythmik  dieser  Musikbilder.  Wir  verweisen 
nur  auf  die  Nummer  309,  welche  ganz  aus  »Fünf- 
takten« besteht. 

Die  meisten  dieser  Tongedichte  bringen  in 
knapp  abgeschlossener  Form  eine  wunderbar  kon- 
centrierte  Steigerung  der  Gefühlsakcente.  Es  sind 
kostbare  Rosenöltropfen,  deren  jeder  in  dem  Zauber- 
garten der  künstlerischen  Fantasie  aus  Tausenden 
Rosenblüthen  gepresst  wurde.  Die  meisten  dieser 
kleinen  Klavierpoesien  wirbeln  in  solcher  Steiger- 
ung auf,  dass  sie  als  der  Gipfel  einer  grossen 
musikalischen  Form  oder  als  der  Höhepunkt  einer 
mächtigen  dramatischen  Scene  verwendet  werden 
könnten.  Beweise  dafür  bietet  der  Componist  selbst, 
welcher  einige  dieser  kleinen  Wunder  künstlerischer 
Kraft  und  Koncentration  in  seinen  grösseren  Wer- 
ken benutzt  hatte:  Unter  Nr.  132  taucht  das  gross- 
artige Gesangsthema  des  Finale  der  Es-dur  Sym- 


Zur  Seite  36 — 37. 
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fonie  auf.  Die  bestrickend  schöne  Melodie  des 
zweiten  Nebensatzes  der  Idylle  »Am  Abend«  finden 
wir  unter  Nr.  139;  die  Nummern  51,  52,  91,  94, 
104,  106,  108,  117,  119,  44,  56,  leuchten  an  den 
schönsten  Stellen  Fibich’s  Oper  »Der  Sturm«  her- 
vor; die  Heldin  der  Oper  »Hedy«  klagt  ihren 
brennenden  Schmerz  in  den  ergreifenden  Tönen 
des  Stückes  Nr.  15,  in  dieselbe  Oper  ist  die  ge- 
fühlvolle Melodie  Nr.  124  übergangen. 

Wer  die  Musik  mit  warmem  Herzen  aufzufassen 
vermag,  wird  wohl  in  jeder  dieser  352  Klavier- 
compositionen  ein  Stück  wirklicher  Seelengeschichte 
nachempfinden.  Es  ist  das  Leben  in  seiner  höch- 
sten Entfaltung  und  in  seiner  wunderbaren  Fülle, 
das  schöne,  volle  Leben  mit  »allen  Freuden,  den 
unendlichen  und  mit  allen  Leiden,  den  unendlichen«, 
wie  es  die  Götter  nur  seinen  Lieblingen  verleihen, 
das  Leben  der  starken  Gefühle  und  grosser  Ge- 
danken, wie  es  nur  in  einer  grossen,  reichen  Indi- 
vidualität aufblühen  kann.  Was  das  menschliche 
Herz  an  Kraft,  Glut,  Schwung  und  Leidenschaft, 
und  anderseits  an  Feinheit,  Zartheit,  Innigkeit  und 
schmelzender  Hingebung  des  Gefühls  besitzt,  das 
klingt  uns  hier  mit  bezwingender  Beredsamkeit 
entgegen. 

Op.  41  der  »Stimmungen,  Eindrücke  und 
Erinnerungen«,*)  enthält  171  Musikpoesien  von 

*)  »Hamburger  Nachrichten«  (7.  XI.  96).  »Stimmungen, 
Eindrücke  und  Erinnerungen«  nennt  Zdenko  Fibich,  ein 
namhafter  böhmischer  Componist,  die  kleinen  Stücke  für 
Klavier,  die  er  in  4 Bänden  als  Op.  41.  veröffentlicht 
hat.  Es  ist  ein  sehr  fein  gestimmter  Musiker,  eine  poesie- 
volle Künstlernatur,  die  sich  in  diesen  meist  kurzen,  selbst 
aforistischen , gelegentlich  aber  breiter  ausgesponnenen 
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überraschender  Mannigfaltigkeit  der  Stimmung 
und  des  Ausdruckes : duftig  hingehauchte  (3,  8, 
15),  tragisch  düstere,  (20,  136),  wild  leidenschaft- 
liche, (28,  81,  95,  101),  schlicht  innige,  (2,  29,  61), 
tief  inbrünstige,  (36,  43,  53,  56,  80,  104,  108, 
111,  123,  141),  schauerig  fantastische,  (21,  22,  23, 
24),  flackernd  graziöse,  (51,  52,  55,  57,  68,78,91, 
94,  106,  109,  120),  dämmernd  geheimnissvolle, 
(31,  70,  90,  93,  105),  mit  reizendem  Humor  durch- 
tränkte, (7,  9,  67,  73,  89,  117),  kräftig  energische 
(19),  erschütternd  schmerzvolle,  (25, 151,  152,  153), 
wollusttrunkene,  (65,  98,  145),  von  heller  Glück- 
seligkeit überströmende,  (127,  128,  129),  exotische, 
(39,  59),  auf  breiten  melodischen  Wellen  dahin- 
getragene (44,  132,  139). 

Die  Compositionen  Nr.  144 — 152  scheinen 
einen  innerlich  zusammenhängenden  Abschnitt  zu 
bilden.  Es  sind  poesiereiche  Stimmungsbilder,  in 
welchen  sich  eine  innige  Herzensepisode  im  duftigen 
plastisch  dargestellten  Naturrahmen  lieblich  und 
rührend  entfaltet. 

Op.  44.,*)  dessen  33  Stücke  insgesammt  zu 


Compositionen  äussert,  ein  Musiker  voll  Geist  und  Wärme 
des  Empfindens,  voll  Temperament  und  Stimmung,  und 
voll  Schwermuthund  träumerischen  Sinnes,  aber  auch  dem 
Humor  und  dem  Behagen  des  Lebens  nicht  abhold.  Ob- 
wohl nun  der  national  böhmische  Charakter  seiner  Musik 
in  einzelnen  Stücken  sich  nicht  verleugnet,  so  ist  es  zum 
grossen  Theil  ein  Abglanz  der  Tonpoesie  Schumamrs  der 
über  diesen  Miniaturen,  diesen  Scenes  mignonnes  leuchtet, 
und  die  deutsche  Musik  besitzt  in  Schumann’s  Carneval, 
Davidsbündlern,  in  seinen  Kinderscenen,  Werke,  denen 
Fibich’s  Musik  in  enger  Wahlverwandschaft  verbunden  ist. 

*)  » Dresdner  Anzeiger « (3.  XI.  1896).  »Der  Prager 

Meister  Zdenko  Fibich  hat  seinen  poesicvollen  Klavier- 


dein  Trefflichsten  gehören,  was  Fibich  im  Gebiete 
der  Klaviermusik  geschaffen  hatte,  trägt  den  Titel 
»Novelle«.  Es  findet  sich  darin  ein  »Vorwort«, 
eine  »Einleitung«,  vier  > Kapitel«  und  ein  »Epilog  . 
Es  wäre  wohl  ein  eitler  Versuch,  den  sachli- 

stücken  zu  zwei  Händen,  »Stimmungen,  Eindrücke  und 
Erinnerungen«,  die  an  dieser  Stelle  freudige  Anerkennung 
fanden  und  auf  die  man  die  Klavierspielende  Welt  nicht 
oft  genug  aufmerksam  machen  kann,  weitere  vier  Hefte 
(zweite  Reihe,  Op.  44.)  folgen  lassen.  Fibich  selbst  be- 
zeichnet sie  als  Novelle,  die  einzelnen  Hefte  geben  die 
verschiedenen  Kapitel ; auch  Vorwort,  Einleitung  und  Epilog 
fehlen  nicht.  Innige  Herzenserlebnisse  scheinen  die  vier 
Kapitel  dieser  Novelle  zu  schildern.  Seeliges  Träumen  und 
Sinnen,  fröhliche  Ungebundenheit  und  naives  Geniessen, 
idyllisches  Glück  und  schwärmerische  Trauer:  alles  das  hat 
der  Componist  in  wenigen  Tagen  niedergeschrieben.  Ohne 
die  angegebenen  Daten  würde  man  das  kaum  für  glaublich 
halten,  denn  die  Fülle  der  musikalischen  Ideen  ist  nicht 
minder  überraschend,  als  die  klare  und  gereifte  Form,  in 
die  sie  gegossen  sind.  Einem  Zusammenhänge  der  Novelle 
will  ich  nicht  nachspüren.  Ohne  programmatische  Angaben 
des  Verfassers  führt  das  ohnehin  nie  zu  einem  haltbaren 
Resultate.  Ausserdem  ist  jedes  einzelne  dieser  kleinen 
Klaviergedichte  völlig  in  sich  abgeschlossen.  Zdenko  Fibich 
gehört  zu  den  wenigen  modernen  Musikern,  die  einen  so 
grossen  Reichthum  an  melodischer  Kraft  in  sich  tragen, 
dass  sie  nicht  zu  extravaganten  und  gesuchten  Harmonie- 
kniffen zu  flüchten  brauchen.  Wie  von  selbst  scheint  ihm 
alles  aus  der  Feder  zu  fliessen.  Mit  seinen  »Stimmungen, 
Eindrücken  und  Erinnerungen«,  geniesst  man  eine  Reihe 
wunderbarer,  formschöner  und  inhaltstiefer  Gedichte.  Nur 
ein  Meister,  der  sich  schwer  durchgerungen  hat,  der  die 
Freuden  und  Leiden  des  Lebens  mitfühlend  und  warm- 
herzig betrachtet,  der  selber  Bitternisse  trug  und  selber 
überfröhlich  sein  konnte,  nur  ein  Künstler  mit  goldigem 
Gemüthe  hat  sie  schreiben  können.  Von  solchen  Kunst- 
werken sagt  man,  sie  seien  mit  dem  Herzblute  geschrieben. 
Drum  werden  sie  auch  unsterblich  sein. 

Friedrich  Brandes. 
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chen  Inhalt  dieser  Novelle  genau  ergründen  und 
darstellen  zu  wollen.  Fibich’s  Musik  hat  es  durch- 
aus nicht  nöthig.  Denn  so  personell  diese  Compo- 
sitionen  empfunden  sein  mögen,  stets  stellen  sie 
die  strengste  Anforderung,  ohne  jedwelche  speciellc 
Erklärung,  durch  ihre  absolute  Schönheit  und  Ver- 
ständlichkeit vollständig  zugänglich  zu  sein.  Es 
sind  dramatisch  bewegte  Musikgedichte,  bestrickend 
durch  eine  wunderbare  Verschmelzung  der  Farben 
und  der  Stimmung  und  durch  eine  überströmende 
^erotische  Glut  und  Innigkeit. 

Op.  47  *)  reiht  sich  mit  seinen  148  Stücken 
wieder  an  op.  41;  es  ist  dies  eine  Fortsetzung  des 


*)  » Österreichische  Musik-  und  Theaterzeitung«  (lö. 
II.  1897).  »Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen«  (Op. 
47.  Dritte  Reihe).  Im  siebenten  Jahrgang  dieser  Zeitschrift 
hatte  ich  Gelegenheit  auf  die  ersten  Hefte  dieses  Werkes 
als  eine  hochbedeutende  Erscheinung  in  der  modernen 
Klavierliteratur  hinzuweisen;  nun  liegt  das  1.  Heft  der  3. 
Reihe  dieser  Composition  vor.  Gleich  die  erste  Skizze  führt 
uns  so  recht  in  das  zarteste  und  geheimste  Empfinden  des 
Meisters  ein;  ein  Zug  schwermüthiger  Resignation  und 
Weltentrücktkeit  zieht  sich  durch  dieses  ergreifende  Stück. 
Überreich  ist  es  an  überraschenden  harmonischen  Wen- 
dungen; dass  alle  der  Schruffheit  ermangeln,  wie  wir  solche 
oft  bei  jüngeren  Componisten  moderner  Richtung  finden,  ist 
ein  Beweis  vom  abgeklärten  und  reifen  musikalischen  Talente 
dieses  Componisten.  Als  verwandt  mit  der  Stimmung  von 
Nr.  1.,  aber  die  Töne  leidenschaftlichen  Rückerinnerns  an- 
schlagend, praesentirt  sich  Nr.  8.,  wie  die  Mehrzahl  dieser 
kurzen  Compositionen  in  knapper  Liedform  gehalten ; cha- 
rakteristisch ist  ferner,  dass  die  meisten  dieser  reizvollen 
Gebilde  aus  einem  »Einser«,  höchstens  »Zweier«  gebildet 
sind.  Mit  Nr.  18,  einem  feurigen  und  von  nationalem  Em- 
finden  getragenen  Stücke,  betritt  der  Coraponist  ein  neues 
Gebiet;  das  Selbstbewusstsein  eines  Künstlers,  welcher 
seinem  Volke  schon  viel  des  Schönen  und  Grossen  geboten 
hat,  spricht  aus  diesen  markanten  Weisen,  welche  in  ihrer 
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poetischen  Tagebuches  des  Componisten,  welche 
durch  Mannigfaltigkeit  und  Farbenpracht  des  Aus- 
druckes, durch  Tiefe,  Feinheit  und  Wärme  der 
Empfindung  und  durch  die  Plastik  der  Gedanken 
ein  glänzendes  Zeugniss  abgiebt,  dass  die  Kräfte 
des  Künstlers  noch  im  steten  Wachsen  und  Steigen 
sich  befinden. 


Compositionen  zu  vier  Händen. 

Zu  den  am  meisten  gespielten  vierhändigen 
Compositionen  Fibich’s  gehören  seine  »Mignons«, 
(Op.  19.  und  Op.  48.),  welche  auch  zu  zwei  Hän- 
den und  für  verschiedene  Instrumente  vielfach  ar- 
rangiert wurden. 

Das  erste  Heft  bringt  einen  graziösen  A-moll 
Walzer,  dann  das  fantische  Bildchen  B-moll  aus 
»1001  Nacht«;  einen  unendlich  zarten  Gesang  ohne 

Stimmung  an  eine  ähnliche  kampfesmuthige  Stelle  aus 
Smetana’s  »Dalibor«  erinnern.  Als  sehr  bedeutend  um  er 
den  26  Nummern  dieses  Heftes  muss  ich  noch  die  24.  er- 
wähnen, ein  leiser  Abglanz  Schumann’schen  Empfindens 
liegt  über  diesem  von  Wohlklang  gesättigten  Stücke,  wel- 
ches den  kühnen  Harmoniker  in  jedem  Takte  verräth. 
Boten  die  ersten  Hefte  dieser  Sammlung  mehr  Compositi- 
onen vom  äusseren  sinnlichen  Reize,  so  zeugen  die  eben 
besprochenen  von  noch  grösserer  Vertiefung  und  Abge- 
klärtheit des  Empfindens.  Da  selbe  keine  grossen  techni- 
schen Anforderungen  stellen,  so  kann  ich  sie  allen  Pianisten, 
die  Neues  und  Schönes  kennen  lernen  wollen,  wärmstens 
empfehlen.  Dem  Verleger  gebiert  Dank  dafür,  dass  er  dies 
Werk  veröffentlichte,  welches  keine  musikalische  Markt- 
waare  ist,  und  dessen  Erkenntniss  wohl  nur  denen  im 
vollen  Masse  sein  wird,  die  des  Lebens  Leid  und  Lust 
erfahren  haben.  B.  Lvovsky. 
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Namen  in  As-dur  und  eine  stilgemässe  Gavotte 
G-moll,  unter  den  Titel  »Rococco«  mit  reizendem 
Trio  ä la  Musette. 

Die  zweite  Reihe  bringt  einen  effektvollen 
Marsch  in  C-dur,  in  dessen  erstem  Theil  eine 
Schubert’sche  Reminiscenz  auffält.  Dann  kommt 
eine  leidenschaftliche  Explosion  »Dem  Sturm  ent- 
gegen« in  D-moll,  wo  aus  dem  stürmischen  Brausen 
zarte  Liebestöne  erklingen.  Das  nächste  Stück, 
„Vertrauen«,  ist  ebenso  originell,  wie  tief  empfun- 
den. Einen  effektvollen  Abschluss  gewinnt  dieses 
Heft  durch  das  »Im  Theater«  überschriebene  Stück 
A-dur. 

» Goldene  Jugendzeit « (»Zlaty  vek« ; Op.  22.) 
ist  eine  Reihe  ganz  leichter,  melodiöser  Stückchen, 
die  meistens  einer  früheren  Periode  angehören.  Die 
besten  sind  wohl : »Tirolienne«  (ein  Oktaven  kanon), 
»Elegie«,  »Dumka«  und  »Gigue«. 

Op.  24.  bringt  zwei  in  strenger  Weise  ge- 
schriebene Compositionen,  ein  ernstes  » Fugato « 
und  einen  kunstreichen  »Kanon«,  einen  Elfen-  und 
Koboldtanz.  Der  Hauptsatz  ist  in  der  Form  eines 
überaus  kunstvollen,  bis  sechsstimmigen  Doppel- 
kanons verfasst,  dem  als  Alternativ  ein  Kanon  in 
der  Septime  entgegengestellt  wird.  Letzterer  ist  des- 
halb bemerkenswerth,  dass  er  das  Adagio  jener  in 
biografischem  Theile  erwähnten  G-moll  Symfonie 
enthält,  die  Fibich  in  seinem  15.  Jahre  schrieb. 

Op.  25.  » Ciacona « und  » Impromptu « sind 
zwei  wirkungsreiche  Vortragsstücke.  Op.  28.  bringt 
eine  Sonate  in  B-dur,  ein  durchaus  liebenswürdiges 
Stück,  formvollendet  und  von  reizendem  Klange. 
Bei  scheinbarer  Einfachheit  steckt  in  dieser  Com- 
position  viel  contrapunktische  Kunst.  Besonders 
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reizend  sind  die  Variationen,  welche  den  zweiten 
Satz  bilden.  Man  beachte  in  der  letzten  Variation 
die  auf-  und  absteigenden  langsamen  Scalen.  Im 
Finale  wechselt  Pikanterie  mit  tief  empfundenen 
( resangsstellen. 

Freilich,  unsere  Zeit  ist  dem  Sonatenspiel  nicht 
hold  gesinnt;  ein  Werk  jedoch  wie  dieses,  welches 
mit  der  klassischen  Form  einen  modernen  Geist 
verbindet,  verdiente  in  den  weitesten  musikalischen 
Kreisen  bekannt  zu  werden. 


Vocalmusik. 

Lieder,  Balladen  und  Duette. 

In  der  Liedcomposition  hat  sich  Fibich  an 
Schumann  und  Robert  Franz  angeschlossen.  Sein 
feinfühliges  Verständniss  für  den  poetischen  Ge- 
dankengehalt führte  ihn  naturgemäss  dem  reflectiven 
Liede  zu,  in  dem  Gedicht  und  Musik  zur  vollkom- 
menen Einheit  verschmelzen.  Ein  überaus  feiner 
Sinn  für  Charakteristik,  Stimmung  und  Situation,, 
eine  ergreifende  Wahrheit  des  Gefühls  und  eine 
überraschende  Fülle  der  Ausdrucksmittel  für  die 
verschiedenartigsten  Seelenregungen  verleihen  diesen 
poesievollen  und  durchgeistigten  Liedern  eine  be- 
sondere Anziehungskraft. 

Fibich’s  Thätigkeit  auf  diesem  Gebiete  war 
eine  sehr  fruchtbare ; es  ist  aber  bis  jetzt  nicht 
einmal  der  vierte  Theil  seiner  Lieder  im  Druck 
erschienen. 
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Zu  seinen  werthvollsten  Liedcompositionen  ge- 
hört eine  Reihe  Gesänge,  welche  im  reinsten  na- 
tionalen Volkston  verfasst  sind.  Vor  allem  sind 
hier  die  lyrischen  Lieder  aus  der  Königinhofer 
Handschrift  zu  nennen,  welche  jedoch  leider  nicht 
gesammelt  erschienen,  sondern  einzeln,  in  musika- 
lischen Beilagen  und  Sammlungen  zerstreut  sind ; 
dann  sechs  reizende  Gesänge  Op.  12,  an  deren 
zarten  Melodieblüthen  der  frische  Thau  des  volks- 
thümlichen  Liedes  glänzt. 

Die  tief  empfundenen,  feinen  Lieder  Op.  36, 
(»Frühlingsstrahlen«  — »Jarni  paprsky«)  gehören 
mehr  jener  oben  erwähnten  Schumann’schen  Rich- 
tungan.  Op.  45.  »Knospen«  (»Poupata«)  bringt  fünf 
liebliche  Kinderlieder,  in  denen  der  Ton  der  Klei- 
nen meisterhaft  getroffen  ist. 

Ein  bedeutendes  Opus  sind  die  vier  Balladen : 
»Der  Spielmann«  von  Andersen,  »Waldnacht«  von 
H.  Lingg,  »Loreley«  von  Heine  und  »Tragödie« 
von  demselben  (Op.  7.),  welche  sich  durch  dra- 
matisch belebten  Ausdruck  und  äusserst  charakte- 
ristische Begleitung  auszeichnen.  Der  trefflich  ange- 
schlagene Balladenton  steigt  in  Manchen,  wie  am 
Schlüsse  des  »Spielmanns«  bis  zur  erschütternden 
dramatischen  Wirkung. 

»Waldnacht«  ist  ein  farbenprächtiges  Stim- 
mungsbild, »Loreley«  voll  Wohllaut  durchtränkt  und 
breit  gesungen.  »Tragödie«,  eine  der  trefflichsten 
Liedcompositionen  Fibich’s,  führt  in  meisterhaft 
charakteristischen  Umwandlungnn  durch  alle  drei 
Abtheilungen  ein  und  dasselbe  Motiv  durch.  Wir 
können  nicht  umhin , diese  äusserst  gelungene 
Composition  dieser  Ballade  der  Schumann’schen 
Version  dieses  Gedichtes  vorzuziehen. 


Zur  Seite  44 — 45. 


Lied  aus  der  Sammlung  : Frühlingsstrahlen.  (Op.  36.) 
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Als  Opus  3.  sind  zwei  liebliche  Lieder  er- 
schienen, von  denen  das  zweite  »Dämmernd  liegt 
der  Sommerabend«,  aus  frühester  Zeit  herstammend, 
das  Hauptthema  für  die  Waldfee  im  »Toman«  ab- 
gegeben hat.  Ausser  diesen  gedruckten  Liedern 
harrt  nach  eine  Menge  der  Veröffentlichung. 

Die  ohne  Opuszahl  erschienenen  acht  Duette 
gehören  Fibich’s  erster  Periode  an,  und  werden 
sowohl  in  einfacher  Besetzung,  als  auch  für  Frauen- 
chor arrangiert  viel  gesungen. 


Chorwerke  mit  Orchesterbegleitung. 

Die  Windsbraut.  Die  Frühlingsromanze. 
Die  Windsbraut. 

Die  farbenprächtige,  leidenschaftlich  bewegte 
Ballade  von  Gottfried  Kinkel,  welche  mit  Energie 
und  Schwung  die  ewige  Kraft  der  Elemente  ver- 
herrlicht, scheint  direkt  zur  musikalischen  Dar- 
stellung und  instrumentaler  Tonmalerei  aufzufordern. 

In  dunkler  Nacht  auf  dem  mosigen  Thurm 
am  Strom  steht  die  mächtige  Riesentochter  und 
beklagt  ihre  schmerzvolle  Einsamkeit  und  wünscht 
den  stärksten  Helden  als  Buhlen  herbei,  welcher 
sie  in  die  lockende  Welt  hinausführen  möchte.  Da 
hebt  sich  zum  Thurm  eine  mit  silberblauem  Mantel 
umhüllte  Gestalt,  das  Haupt  mit  grünlichem  Schilf 
geschmückt.  »Hier  bin  ich,  so  komm  ! In  Grotten 
so  kühl,  in  der  tanzenden  Flut,  wo  durch’ s Wellen- 
gewühl die  Sonne  nur  strahlt  mit  dämmerndem 
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Glanz,  da  führen  mit  Perlen  gekrönt  wir  den 
Tanz.«  — Doch  die  Riesenmaid  weist  ihn  trotzig 
ab,  zu  sanft  scheint  ihr  der  Wassergeist,  ihn  bän- 
digt der  Mensch  und  er  treibt  ihm  das  Rad  und 
baut  ihm  den  Damm ! Da  sinkt  der  Fluss  rau- 
schend und  kochend  in  das  Thal  und  zürnend 
bäumen  sich  seine  Wogen. 

Auf  kracht  der  Fels  und  im  Risse  erscheint 
des  Salamanders  Majestät.  »Sei  mein,  du  Maid! 
In  dem  Bad  von  Stahl  will  ich  härten  den  Leib 
von  der  flammenden  Qual,  von  Blitzen  kreuz’  ich 
das  Brantbett  dir,  und  Strahlen  verweb’  ich  der 
Stirne  zu  Zier!«  — Doch  auch  der  Beherrscher 
der  Flammen  wird  mit  Hohn  abgewiesen,  denn  er 
schmückt  dem  Menschen  sklavisch  den  Herd,  und 
zahm  gefesselt  rückt  er  ihm  die  Lasten.  Da  zer- 
fährt Salamander  in  zuckenden  Flammen  und  lo- 
dernden Blitzen.  Und  nun  erbebt  der  Berg  mit 
donnerndem  Krach  und  aus  dem  dunklen  Schlund 
mitten  in  schwefligen  Dämpfen  bricht  der  grause 
Gnome  herauf.  Seine  Adern  sind  von  Metall  ge- 
webt und  an  seiner  goldnen  Krone  erglänzt  der 
grösste  Diamand  des  Erdschosses.  »In  den  tiefsten 
Grund,  in  den  mittelsten  Kern,  folg’,  o Gewalt’ ge, 
dem  mächtigsten  Herrn  ! Zwölf  Fürsten  der  edlen 
Metalle  zumal  erleuchten  mit  zuckendem  Glanz  den 
Saal.  Es  flammt  wie  der  Tag  in  der  ewigen  Nacht 
des  Stufengesteines  unschätzbare  Pracht!«  — Doch 
auch  er  kann  die  Gunst  der  Riesin  nicht  abge- 
winnen, da  auch  er  den  Menschen  dient.  Der  Berg- 
knappe bricht  keck  in  sein  Haus  und  entreisst  ihm 
Gold  und  Silber,  welches  dann  dem  Menschen  zu 
nutzen  wird.  Der  Gnome  versinkt  nun  in  die  dunkle 
Tiefe. 
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Da  saust  und  braust  es  im  Wald  und  Gebirg 
und  der  Luftgeist  naht  in  mächtigem  Schritte, 
Wolken  und  Felsen  mit  sich  reissend.  Zerbro- 
chene Fichten  sind  sein  Gewand  und  in  der  Siegers- 
hand schwingt  er  einen  entwurzelten  Fichtenbaum. 
Siegesbewusst  hat  er  die  Maid  umfasst  und  reisst 
sie  mit  sich  fort.  Gern  sinkt  sie  an  seine  Brust, 
denn  frei  ist  der  Luftgeist,  kein  Sterblicher  greift 
in  sein  Reich  hinein  . . . »Nun  jagt  sie  mit  ihm 
durch  Land  und  Meer,  wild  treibt  sie  vor  sich  die 
Schiffe  her;  zu  brechen,  was  der  Mensch  sinnend 
«erschuf,  das  ist  ihr  schauriger  Beruf!  Des  Waldes 
'Stöhnen  in  Winternacht,  der  Thurm,  der  prasselnd 
zu  Boden  kracht,  des  Schiffers  grausiger  Todeslaut, 
sie  zeugen  vom  Grolle  der  Windesbraut.« 

Fibich’s  musikalische  Darstellung  dieses  kontrast- 
reichen Gedichtes  schwelgt  in  blendenden  Farben 
und  ist  von  meisterhafter,  packender  Charakteristik. 
Eine  besonders  gewichtige  Rolle  ist  dem  Orchester 
zugetheilt,  welches  seine  reichsten  Mittel  aufgeboten 
hat,  um  das  Rauschen  und  Wogen  des  Wasser- 
stromes, die  flackernde  Lohe  des  Feuers,  die  don- 
nernde Ankunft  des  Gnomen  und  das  wilde,  un- 
bändige Brausen  des  Sturmes  zu  veranschaulichen. 

An  der  mächtigen  Wirkung  nächst  dem  Or- 
chester nicht  minder  betheiligt  sind  sowohl  die 
Solostimmen,  welche  die  leidenschaftlichen  Aus- 
brüche der  Riesentochter  und  die  charakteristischen 
Gesänge  der  Freier  bringen,  wie  auch  der  Chor, 
dem  die  Rolle  des  Erzählers  zugewiesen  ist.  Leider 
harrt  diese  fesselnde  Composition,  welche  bereits 
im  Jahre  1874  verlasst  wurde,  bisher  der  Veröffen- 
tlichung. 
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Die  Frühlingsromanze. 

Als  stoffliche  Unterlage  seines  zweiten  bedeu- 
tenden Chorwerkes,  »der  Frühlingsromanze«  (Jarni 
romance,  Op.  23.,  geschrieben  1880),  hatte  Fibich 
ein  reizendes  Gedicht  von  dem  bekannten  böhmi- 
schen Dichter  Jaroslav  Vrchlicky  benutzt,  welches 
in  seinem  episch-lyrischen  Charakter  einen  ergie- 
bigen Stoff  zur  musikalischen  Nachdichtung  bietet. 
Es  ist  eine  in  zarter  Allegorie  aufgefasste  Schilde- 
rung des  freudigen  Sieges,  welchen  der  neuerblüthe 
Frühling  über  den  starren  Winter  davonträgt. 

Fibich  hatte  dies  Gedicht  mit  einem  fein 
und  kunstreich  gesponnenen  Tongewebe  um- 
hüllt, an  dessen  Bewerkstelligung  blühende  Fantasie 
mit  innigem,  breit  strömendem  Empfinden  in  glei- 
chem Masse  Theil  nehmen.  Es  ist  ein  poesievolles 
Tonaquarell,  an  dem  alle  Orchesterfarben  überaus 
frisch  und  duftig  aufgetragen  sind.  Der  gesangreiche, 
trefflich  geführte  vocale  Theil  wird  dem  Chor  und 
einem  Bass-  und  Sopransolo  zugetheilt.  Das  Werk 
hebt  mit  einer  sanften,  balladenartig  angehauchten 
Einleitung  an,  doch  im  weiteren  Verlauf  steigert 
sich  der  Ausdruck  bis  zur  packenden  Dramatik. 
Von  bestrickender  Anmuth  ist  die  poetische  Ver- 
herrlichung der  irdischen  Reize,  nach  denen  der 
greise  Herrscher  des  Winters  in  seinem  Eispallaste 
schmachtet. 

Seine  schmerzvolle  Enttäuschung  und  sein 
Untergang  werden  von  einem  düsteren  Basssolo 
geschildert.  Besonders  hervorzuheben  ist  nun  der 
Übergang  aus  dem  Winter  in  den  Frühling.  Nach 
einem  in  chromatischen  Gängen  wild  dahinstürmen- 
den Aulbrausen  des  Orchesters,  welches  wohl  die 
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Befreiung  der  Erde  von  den  eisigen  Fesseln  be- 
deuten mag,  tritt  eine  liebliche  Besänftigung  ein. 
Der  Frühling  naht!  Seine  wonnige  Ahnung  tönt 
aus  dem  idyllischen  Flötensolo  und  aus  der  zauber- 
haften Hornmelodie,  aus  welcher  wie  aus  einem 
Füllhorn,  der  blühende  Fenz  alle  seine  Reize  über 
die  Erde  auszuschütten  scheint.  Ein  liebliches  Sopran- 
solo, welches  unter  zarter  Orchesterbegleitung  das 
freudige  Erwachen  der  Natur  schildert,  leitet  zu 
einem  begeisterten  Jubel  des  Chors  und  des  Or- 
chesters über,  mit  welchem  der  siegreiche,  blühende 
Fenz  begrüsst  wird.  Die  jubelnden  Töne  des  Nach- 
spiels bringen  mit  glanzvollem  Schwünge  das  Haupt- 
thema der  symfonischen  Dichtung  »Fenz«. 

Fibich’s  allseitiger  Schaffensdrang  hatte  sich 
auch  dem  strengen  Stile  der  Kirche  zugewandt. 
Seine  F-dur  Messe  (Op.  21,  geschrieben  1884)  für 
gemischten  Chor  mit  obligater  Orgelbegleitung, 
schliesst  sich  an  die  besten  böhmischen  Composi- 
tionen  dieser  Gattung,  obgleich  ihr  Verfasser  auf 
seiner  künstlerischen  Bahn  nur  sozusagen  neben- 
bei in  das  ernste  Gebäude  der  Kirchenmusik  ein- 
lenkte. Das  Werk  trägt  einen  stilreinen,  einheit- 
lichen Charakter,  besonders  hervorzuheben  ist  das 
originelle,  energisch  ausdrucksvolle  »Credo«.  Die 
Stimmen  werden  kunstvoll  und  konsekvent,  dabei 
stets  mit  ungezwungener  Natürlichkeit  geführt. 
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Melodramatische  Compositionen. 

»Der  Weinachtstag«  (Op.  9.)  — »Der  Blumen  Rache«.  - 
»Die  Ewigkeit«  (Op.  14.).  — »Königin  Emma«.  — »Der 
Wassermann«  \Op.  15).  »Hakon«  Op.  40.). 

Nun  treten  wir  an  ein  Kunstgebiet,  in  welchem 
der  böhmische  Tondichter  sich  als  unbestrittener 
Meister  in  der  gesammten  modernen  Musikliteratur 
erwiesen  hatte.  Es  ist  das  Melodrama. 

Das  Melodrama  im  modernen  Sinne,  in  seiner 
höchsten  Entfaltung  und  in  der  konsekventesten 
Durchführung  aller  Principien  ist  Fibich’s  Werk. 
Er  hatte  den  Höhepunkt  dieser  interessanten  Musik- 
gattung erreicht  und  ein  ideales  Ziel  festgesetzt, 
auf  das  von  nun  an  alle  ihr  Augenwerk  richten 
müssen,  die  etwas  Werthvolles  in  diesem  Bereiche 
hervorbringen  wollen. 

Nebst  dem  grossen,  auf  drei  Abende  vertheilten 
scenischen  Melodrama  »Hippodamia«,  — - einer  der 
monumentalsten  und  originellsten  Künstlerthaten  der 
modernen  Zeit,  — welches  wir  später  des  näheren 
berühren  werden,  schrieb  Fibich  noch  sechs  für 
den  Konzertgebrauch  bestimmte  Melodramen;  und 
zwar  vier  mit  Klavierbegleitung:  »Der  Weinachtstag <' 
(»Stedry  den«),  »Der  Blumen  Rache«  (»Pomsta 
kvetin«),  »Die  Ewigkeit«  (»Veenost«),  »Königin 
Emma«  (»Krälovna  Emma«);  zwei  mit  Orchester- 
begleitung: »Der  Wassermann«  (»Vodmk«)  und 

»Hakon«. 

Diese  viel  gegebenen  Compositionen,  welche 
insgesammt  einen  ausgewählten,  neuen  künstleri- 
schen Genuss  gewähren,  waren  es,  welche  zuerst 
dem  Namen  Fibich’s  in  seinem  Vaterlande  Klang 
verschafften.  In  der  Form  anfangs  an  die  Melo- 
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clramen  Schumann’s  sich  anschliessend,  gab  er  immer 
mehr  und  mehr  der  musikalischen  Begleitung  Selb- 
ständigkeit und  ununterbrochenen  organischen  Zu- 
sammenhang, namentlich  durch  thematische  Arbeit 
nach  Art  des  dramatischen  Leitmotivs.  Da  er  nun 
bei  den  beiden  obgenannten  Melodramen  die  Klavier- 
begleitung mit  dem  Orchester  vertauschte  und  der 
letzten  dieser  konzertmässigen  Compositionen,  dem 
»Hakon«,  unmittelbar  »Pelop’s  Brautwerbung«,  den 
ersten  Theil  der  sceni sehen  melodramatischen  Tri- 
logie folgen  liess,  ist  wohl  mit  Recht  anzunehmen, 
dass  er  diese  Werke  als  Vorstudien  zu  jener  dra- 
matischen Grossthat  ansah  und  diese  schon  von 
Anfang  an  im  Auge  hatte. 

Was  die  einzelnen  Melodramen  betrifft,  findet 
sich  in  drei  derselben  ein  eminent  nationaler  Ton 
angeschlagen,  der,  wie  Dr.  Hostinsky  hervorhebt, 
ein  speciell  Fibich’scher  ist,  und  zwar  der  rechte 
und  echte  Ton  der  Volksballade.  Dies  sind:  »Der 
Weinachtstag«,  »Der  Wassermann«  und  »Die  Ewig- 
keit«. 

Wollen  wir  nun  die  einzelnen  Werke  kurz 
charakterisieren,  werden  wir  uns  nicht  an  ihre  Chro- 
nologie halten,  sondern  zuerst  diese  nationale  Gruppe 
betrachten. 

»Der  Weinachtstag«  führt  uns  aus  der  trefflich 
gemalten  Erstarrung  der  Winterlandschaft  in  die 
behagliche  Wärme  einer  Spinnstube.  Ein  reizendes 
Polkamotiv  von  Trillerketten  durchzogen,  und  von 
Gegenmelodien  erfrischt,  bietet  eine  prächtige  Cha- 
rakteristik der  anmuthigen  volksthümlichen  Scene. 
Das  kurze  Motiv,  welches  die  Schilderung  der  Wei- 
nachtsgebräuche begleitet,  wie  das  innige  Thema, 
welches  den  beiden  jungen  Mädchen,  deren  Schicksal 
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vom  Weinachtsorakel  offenbart  wird,  beigelegt  ist, 
sind  echte  Perlen  aus  dem  Volksliederschatz.  Dem 
Nationalliede  zwar  nicht  unmittelbar  entnommen, 
aber  in  seinem  Sinne  entworfen.  Der  Hochzeitszug 
des  einen  Mädchens,  der  Todtensang  des  Andern 
sind  mit  trefflicher  Charakteristik  und  Lebendigkeit 
dargestellt,  und  das  tiefernste  Austönen  des  Ganzen 
ist  von  erschütternder  Wirkung. 

»Der  Wassermann«  zerfällt  in  4 Abtheilungen. 
Die  erste  athmet  eine  wunderbare  Abendstimmung, 
in  welcher  das  Lied  des  Wassermannes  ertönt, 
umspielt  von  Harfenakkorden,  Violintönen  mit  Sor- 
dinen und  von  markanten  Figuren  der  Flöten  und 
Clarinetten.  Gegen  den  Schluss  verdüstert  sich  die 
Stimmung  und  ein  unheimliches  Tremolo  deutet 
den  tückischen  Charakter  des  Wassergeistes  an. 
Ein  Thema  von  reizender  Einfachheit  schildert  uns 
sein  unglückliches  Opfer  in  der  zweiten  Abtheilung. 
Des  Mädchens  Zwiegespräch  mit  der  warnenden 
Mutter,  dessen  Versinken  in  den  Teich,  das  dä- 
monische Aufjauchzen  des  Wassermannes,  alles  dies 
wird  scharf  und  plastisch  geschildert.  Die  dritte 
Abtheilung  führt  uns  in  des  Wassermannes  Hof, 
in  die  kühle,  dunkle  Tiefe  des  Teiches.  Wie  un- 
säglich traurig  klingen  die  tiefen  Bläser  mit  Harfen- 
klängen vermischt,  wie  rührend  das  Wiegenlied, 
wie  scharf  charakterisiert  der  Dialog  zwischen  dem 
armen  Weibe  und  dem  finsteren  Beherrscher  des 
Wassers!  Der  letzte  Theil  bringt  in  seinem  Anfang 
eine  Melodie  von  ausserordentlicher  Innigkeit,  das 
Wiedersehen  von  Tochter  und  Mutter  malend.  Was 
darauf  folgt,  ist  Alles  hoch  dramatisch  und  gipfelt 
in  erschütternder  Tragik.  Schon  in  diesem  Werke 
ist  die  Instrumentation  so  meisterhaft,  dass  sie  nie 
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dem  Deklamator  Fesseln  anlegt  und  ihn  nirgend 
störend  deckt.  Die  Aufführung  dieses  Werkes  war 
stets  von  ausserordentlichem  Erfolg  begleitet. 

Wenn  wir  uns  über  die  übrigen  Melodramen 
kürzer  fassen,  so  liegt  es  nicht  in  ihrem  geringeren 
Werthe,  sondern  nur  darin,  dass  die  Methode  Aller 
doch  im  Grunde  genommen  dieselbe  sein  musste, 
und  dies  darzustellen  genügten  eben  jene  zwei  Bei- 
spiele. Überdies,  selbst  die  ausführlichste  Beschrei- 
bung ersetzt  nicht  ein  einmaliges  kurzes  Durch- 
spielen. Wir  können  nicht  umhin,  die  Bekanntschaft 
mit  diesen  höchst  interessanten  Werken  auf  das 
wärmste  anzuempfehlen.  Nur  einige  Schlagworte 
noch  über  die  Anderen: 

»Die  Ewigkeit«  gehört  noch  zur  Gruppe  der 
im  nationalen  Stile  geschriebenen  Melodramen.  Das 
Sturmmotiv,  des  Kindes  Gebet,  dessen  unschuldige 
Fragen,  der  versöhnende  Schluss,  dies.  Alles  ist 
trefflich  und  äusserst  wirkungsvoll.  In  »der  Blumen 
Rache«  folgt  die  poesiereiche  Musik  in  fantastischen 
Klängen  und  reichen  Figuren  den  wechselnden 
Bildern  des  bekannten  Freiligrath’ sehen  Gedichtes. 
Das  Ganze  ist  ein  Stück  von  bezaubernden  Klang- 
wirkungen. »Die  Königin  Emma«  ist  formell  bereits 
auf  der  Höhe  dessen,  was  Fibich  als  Ideal  des 
Melodramas  vorschwebte.  Hier  ist  von  Anfang  bis 
zu  Ende  keine  Unterbrechung  der  musikalischen 
Begleitung;  auch  ohne  Deklamation  ergiebt  diese 
ein  selbständiges  schönes  Ganze.  »Hakon«  der  un- 
mittelbare Vorläufer  der  szenischen  Melodramen, 
zeichnet  sich  sowohl  in  der  Themenbildung,  wie 
auch  in  der  Instrumentation,  durch  seltene  Vor- 
nehmheit aus.  Von  einem  gewiegten  Deklamator 
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vorgetragen,  und  was  unerlässlich  ist,  von  einem 
vorzüglichen  Orchester  begleitet,  wirkt  diese  Com- 
position  geradezu  fascinierend,  wie  der  Schreiber 
dieser  Zeilen  selbst  bezeugen  kann,  da  er  vor 
Jahren  einer  Aufführung  dieses  Werkes  im  böhmi- 
schen Nationaltheater  anwohnte.  Noch  sei  erwähnt, 
dass  Fibich’s  Vorgang  eine  ganze  Reihe  Nachah- 
mungen in  Böhmen  hervorgerufen  hatte.  So  liegen 
Melodramen  von  Kovafovic,  Nesvera,  Förster,  Macan, 
Jilek  und  Anderen  im  Drucke  vor. 


Dramatische  Compositionen. 

Opern : »Bukovin«.  — »Blanik«.  — »Die  Braut  von  Mes- 
sina«. — »Der  Sturm«.  — »Hedv«.  — »Slrka«. 
Scenlsche  Melodramen:  »Pelop's  Brautwerbung«.  — »Die 
Sühne  des  Tantalus«.  — »Hippodamia’s  Tod«. 

Obgleich  Fibich’s  künstlerische  Thätigkeit  den 
ganzen  vielseitigen  Bereich  der  modernen  Musik 
umfasst  und  nach  allen  Richtungen  hin  Denkmäler 
von  dauerndem  Werte  errichtet  hatte : der  Schwer- 
punkt seines  Schaffens  liegt  doch  in  dem  Drama- 
tischen. Nach  Smetana’s  Tode  hatte  in  Fibich’s 
Werken  die  dramatische  Composition  der  Böhmen 
und  keine  Übertreibung  ist  es,  wenn  man  behauptet: 
der  Slaven  überhaupt,  — ihren  Höhepunkt  erreicht. 
Mit  Smetana’s  und  Fibich’s  Werken  reiht  sich  die 
böhmische  dramatische  Production  an  das  Beste  an, 
was  diegesammte  moderne  Tonkunst  hervorgebracht 
hatte.  Wie  Anton  Dvorak  im  Bereiche  der  absoluten 
Musik  des  Scepters  waltet,  so  ist  Zdenko  Fibich 
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der  unbestrittene  Alleinherrscher  auf  dem  Gebiete 
der  zeitgenössischen  dramatischen  Composition  der 
Slaven.  Er  ist  der  geborene  Dramatiker  in  der 
eigensten  und  reinsten  Bedeutung  des  Wortes.  Das 
dramatische  Element  ist  die  echte  Grundlage  seines 
künstlerischen  Natureis ; der  dramatische  Ausdruck, 
die  wahre  Muttersprache  seiner  Muse,  in  der  sie 
am  beredtesten  und  überzeugendsten  sich  auszu- 
drücken vermag. 

Durch  einen  nicht  häufig  vorkommenden  glück- 
lichen Zufall,  trafen  in  Fibich’s  Persönlichkeit  alle 
diejenigen  Eigenschaften  zusammen,  deren  Vor- 
handensein unerlässlich  ist,  falls  der  Tondichter  zu 
einem  Dramatiker  werden  soll : eine  inventionsreiche 
Fantasie,  welche  sich  aber  nicht  ins  Unbestimmte 
verliert,  sondern  alle  ihre  glänzendsten  Mittel  auf- 
bietet, um  eine  gegebene  Situation  genau  zu  illu- 
strieren ; eine  üppige  Gestaltungskraft,  welche  stets 
das  wesentlich  Charakteristische  zu  treffen  und 
plastisch  hervorzuheben  weiss ; eine  klare,  logische 
und  durchdringende  Denkungsart,  welche  die  ver- 
schiedenen Bestandteile  einer  dramatischen  Com- 
position zu  einem  lebendigen  Organismus  zu  ver- 
einigen vermag,  und  ein  tiefes,  warmes  Gefühl,  in 
welchem  die  Wahrheit  eines  poetisch  verklärten 
und  künstlerisch  stilisierten  dramatischen  Lebens- 
abbildes besteht. 

Dabei  ein  vollkommenes  innerliches  Gleich- 
gewicht, welches  alle  Kräfte  und  Fähigkeiten  zu 
koncentrieren  und  nach  einem  bestimmten  Ziele  zu 
richten  vermag.  An  diese  Grundeigenschaften  reiht 
sich  ein  Feingefühl  für  den  geistigen  Gehalt  des 
Wortes,  dessen  bedeutende  Entfaltung  Fibich  in 
nicht  geringem  Masse  seiner  ausserordentlichen  > 
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vielseitigen  Bildung  und  seinen  erstaunlichen  litera- 
rischen Kenntnissen  verdankt.  Ein  vornehmer  Zug 
geistiger  Aristokratie  und  ein  kühner  fortschrittlicher 
Hang  vervollständigen  das  psychologische  Porträt 
dieser  hervorragenden  Individualität. 

Fibich  fühlt  und  denkt  unmittelbar  dramatisch^ 
das  Wort  und  der  Ton,  welche  bereits  in  seinen 
Liedern  und  Konzertmelodramen  einen  innigen 
Bund  geschlossen  haben,  bilden  in  seinen  drama- 
tischen Werken  ein  ideales  Ganze,  in  dem  die 
Wortpoesie  auf  die  Tonpoesie  fördernd  einwirkt, 
überall  mit  ihr  fest  und  untrennbar  verschlungen. 

Während  für  Anton  Dvoräk’s  künstlerisches 
Xaturel  das  Wort  ein  Hemmschuh  ist,  der  ihn  hin- 
dert, frei  in  den  weiten  Tonsphären  zu  schweben, 
in  denen  er  auf  den  Schwingen  der  absoluten  Musik 
so  hoch  getragen  wird,  entfaltet  im  Gegentheil 
Fibich’s  Musik  ihre  ganze  Kraft,  sobald  sie  in  die 
befruchtende  Verbindung  mit  dem  Worte  tritt. 
Ton  und  Wort  geben  ihre  selbständige  Existenz 
völlig  auf,  um  in  der  engsten  Verbindung  jenes 
neue  Element  zu  bilden,  welches  in  dem  Begriffe 
des  Musikdramatischen  sich  birgt.  Dieses  unmittel- 
bare Verschmelzen  der  zwei  Coeficienten  der  dra- 
matischen Composition  würde  man  vergeblich  durch 
die  ganze  Pracht  und  Herrlichkeit  der  äusserlichen 
musikalischen  Mittel  zu  ersetzen  trachten.  Sobald 
in  dieser  Hinsicht  eine  Lücke  entsteht,  geht  in  ihr 
jede  dramatische  Wirkung,  jeder  warme  Eindruck 
der  Lebendigkeit  gänzlich  verloren. 

Fibich’s  dramatische  Werke  insgesammt  von 
seinem  Erstlingsversuche  an , athmen  ein  volles 
dramatisches  Leben.  Mag  ihr  absoluter  Wert  — - 
durch  die  verschiedenen  Stufen  des  Entwickelungs- 
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processes  und  Ideenganges  ihres  Urhebers  bedingt, 
— eine  ungleiche  Würdigung  begründen,  muss  doch 
der  Vorzug  einer  vollen  dramatischen  Wahrheit 
und  Lebendigkeit  allen  zugestanden  werden.  Und 
ein  Werk,  welches  innerliches  Leben  besitzt,  kann 
getrost  auch  auf  äusserliches  Leben  bauen ! 

Bukovin. 

(Geschrieben  1870  — 71,  aufgeführt  1874.) 

Die  ersten  musikdramatischen  Eindrücke  em- 
pfing Fibich  von  Mozart’s  Opern,  vor  allem  von 
»Figaro’s  Hochzeit«,  welche  er  überhaupt  noch 
jetzt  als  Mozart' s Meisterwerk  schätzt ; dann  von 
Beethoven’s  »Fidelio«  und  von  Gluck’s  Opern.  Am 
meisten  jedoch  fesselte  den  Jüngling  Weber’s  »Frei- 
schütz«, dessen  intime  Beziehungen  zu  des  Waldes 
Lust  und  Schrecken,  zu  den  fröhlichen  und  ernsten 
Seiten  des  Jägerlebens  und  zu  dem  Weben  über- 
natürlicher Mächte,  an  dämmernden  Mondschein- 
abenden und  in  wilden  Sturmnächten,  auf  den  in 
Flur  und  Hain  aufgewachsenen  Förstersohn  den 
mächtigsten  Eindruck  ausübten.  Als  nun  seine 
eigenen  Kräfte  sich  soweit  gestählt  hatten,  dass  er 
den  Erstlingsversuch  zur  Verwirklichung  seiner  dra- 
matischen Ideale  wagen  durfte,  schwebte  ihm  unter 
der  Vorstellung  seines  zukünftigen  Textbuches 
etwas  dem  »Freischütz«  Verwandtes  vor.  Feider 
bekam  er  aber  von  seinem  ersten  Librettisten, 
Karl  Sabina,  den  beispiellosen  Galimatias  des  »Bu- 
kovin«  zu  componieren:  ein  Textbuch,  welches 

weit  mehr  geeignet  wäre,  das  Gift  und  Blut  trie- 
fende Repertoir  einer  Marionnettentruppe  zu  schmü- 
cken, als  den  ernsten  Bestrebungen  eines  Künstlers 
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entgegen  zu  kommen.  — Mit  sechzehn  Jahren  — in 
diesem  Alter  hatte  Fibich  bereits  das  Textbucli 
angenommen  — fragt  man  aber  nicht  viel  nach 
dem  literarischen  Werte  einer  Dichtung,  wenn  nur 
einige  Situationen  dem  entsprechen,  was  wenigstens 
äusserlich  die  Saiten  erklingen  lässt,  mit  denen  die 
junge  Seele  bezogen  ist. 

Obgleich  Fibich  im  Alter  von  zwanzig  Jahren 
sein  Erstlingswerk  vollendet  hatte,  merkt  man  in 
dem  musikalischen  Theile  bereits  die  Löwenklauc 
eines  zukünftigen  Meisters  der  Bühne.  Besonders 
hervorzuheben  ist  die  Prägnanz  und  Charakteristik 
der  Motive,  die  Fülle  des  musikalischen  Lebens, 
welches  die  Composition  beseelt,  und  die  technische 
Reife,  welche  den  complicierten  musikdramatischen 
Apparat  mit  einem  Zielbewusstsein  beherrscht,  das 
kaum  einen  Anfänger  ahnen  liesse.  Das  Werk  bringt, 
meistens  in  sich  abgeschlossene  Nummern  im  Stile 
der  ältern  Oper;  die  treffliche  Anwendung  einiger 
Leitmotive  zeugt  jedoch  bereits  von  dem  bewussten 
Streben  nach  dem  Stile  des  modernen  Musik- 
dramas. 

Blanik. 

Die  nächste  dramatische  Schöpfung  »Blanik« 
(geschrieben  1875 — 77,  aufgeführt  1881)  ist  Fibich’s- 
Sturm-  und  Drangwerk.  Die  Zwischenzeit  bis  zur 
Composition  dieser  Oper  war  für  das  weitere  dra- 
matische Schaffen  des  jungen  Künstlers  von  ent- 
scheidender Wirkung.  Er  lernte  Wagner’s  Musik- 
dramen kennen  und  unter  dem  mächtigen  Einflüsse, 
welchen  diese  moderne  künstlerische  Offenbarung 
auf  ihn  ausgeübt  hatte,  schloss  er  sich  mit  aller 
Inbrunst  an  die  Ideen  des  Bayreuther  Reformators,. 
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um  fortan  sein  begeisterter  Anhänger  zu  bleiben.. 
Die  grosse  erweiterte  Scenenform  und  die  kon- 
sekvent  durchgeführte  Anwendung  der  Leitmo- 
tive im  »Blanik«  weisen  deutlich  auf  Wagners  Ein- 
fluss hin.  Aber  trotz  dieser  direkten  Einwirkung 
hatte  Fibich’s  Musik  in  diesem  Werke  ihre  volle 
Selbständigkeit  und  ein  scharf  ausgesprochenes  na- 
tionales Gepräge  zu  bewahren  gewusst.  Dieses 
An  lehnen  an  das  nationale  Element  mag  wohl  von 
Smetana’s  herrlichen  Werken  Anlass  bekommen 
haben.  Es  sei  noch  erwähnt,  dass  auch  Webers. 
»Euryanthe«  mit  ihrem  romantischen  Zauber  dem 
jungen  Künstler  als  Vorbild  vorgeschwebt  hatte. 

Das  Textbuch  des  »Blanik«  stammt  von  einer 
in  Böhmen  rühmlich  bekannten  Dichterin,  Elise 
Kräsnohorskä.  Es  besitzt  einige  wirkungsvolle  Sce- 
nen  und  poetische  Situationen,  aber  wenig  inner- 
lichen Zusammenhang  und  Motivierung.  Das  Haupt- 
gebrechen des  Buches  ist  eine  vollkommene  Spaltung 
der  Handlung.  Sie  besteht  eigentlich  aus  drei  selb- 
ständigen Motiven,  welche  ohne  jegleichen  Zusam- 
menhang neben  einander  fortlaufen.  Die  handelnden 
Personen  werden  zu  blossen  Figuren,  welche  durch 
verschiedene  Wundermächte  hin  und  her  getrieben 
werden,  wie  die  ehrwürdigen  Handwerker  im 
Sommernachtstraum  durch  Puk’s  Zauberstab.  Zur 
Grundlage  des  Textbuches  wurde  die  Sage  vom 
Berge  Blanik  benutzt,  einem  böhmischen  Kyffhäuser, 
in  welchem  bewaffnete  Ritter  schlafen,  um  in  der 
Stunde  der  höchsten  Noth  zur  Vertheidigung  ihres 
Vaterlandes  aufzuwachen.  Schade  nur,  dass  die 
Verfasserin  das  nöthige  Material  für  ihr  Werk  nicht 
aus  den  poetischen  Tiefen  dieser  Sage  zu  schöpfen 
verstand  ! 
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Fibich’s  Musik  ist  ein  leidenschaftlicher  Erguss 
überschäumender  Fantasie,  in  dem  die  strotzende 
Jugendkraft  gärt  und  wirbelt,  jedes  künstlerische 
Alasshalten  hoch  überfluthend.  Das  kühne  Bewusst- 
sein schaffender  Kraft  und  Fülle  äussert  sich  in 
überreicher  Polyfonie,  verwegener  Harmonik,  bis 
zur  Überladung  gesättigter  Instrumentation  und  bis 
auf  die  Spitze  getriebener  Themencombination  (oft 
treten  drei,  ja  vier  Themen  gleichzeitig  auf,  zum 
Beispiel  im  Finale  des  2.  Aktes,  in  der  Einleitung 
zum  dritten  Akte).  Überaus  poetisch  und  stimmungs- 
voll durchgeführt  ist  die  Scene  im  Inneren  des 
Berges  Blanik,  wo  der  Held  die  schlafenden  Ritter 
weckt,  um  ihre  Hilfe  anzuflehen.  Sie  bildet  den 
Gipfel  des  Werkes  und  gehört  zu  den  gelungensten 
Scenen  der  böhmischen  Opernliteratur  überhaupt. 

Zutreffend  charakterisierte  dieses  Jugendwerk 
Fibich’s  der  geistreiche  Kritiker  der  »Politik«,  E. 
Chväla,  dessen  Name  auch  in  Deutschland  einen 
guten  Klang  hat: 

»Was  uns  vor  allem  in  dieser  Oper  sympatisch  be- 
rührt, ist  die  jugendliche  Kraft  ihrer  musikalischen  Erschei- 
nung; als  Vermächtniss  der  Sturm-  und  Drangperiode  des 
schaffenden  Künstlers  hat  sie  hier  wohl  ab  und  zu  noch 
etwas  Fehde  mit  der  Forderung  des  künstlerischen  Mass- 
haltens  im  Ausdruck  und  unterstützt  gegen  diese  das  Gä- 
ren und  Schäumen  des  noch  nicht  zur  Gänze  abgeklärten 
Talentes.  Aber  das  Walten  der  üppigen  Fantasie,  die  hier 
der  Musik  ihren  ganzen  farbenprächtigen  Bilderreichthum 
erschliesst,  übt  auf  empfängliche  Gemüthe  immer  einen 
mächtigen  Zauber  aus.  Die  Erfindung  kennt  keine  Verle- 
genheit, hell  züngeln  die  Flammen  der  feurigen  jugendlichen 
Empfindung  empor,  mächtige  Akcente  der  Leidenschaft 
. kräftigen  den  dramatischen  Ausdruck  und  in  den  poeti- 
schen Stimmungen  übt  der  Reiz  des  eifrigsten  jugendlichen 
Herzensergusses.  Von  allen  diesen  Vorzügen  fehlt  keiner 
der  Musik  des  »Blanik«;  am  eindringlichsten  wirken  davon 
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die  heisse  Gefühlssprache  der  Liebesgesänge  und  der  Duft 
der  poetischen  Stimmungsbilder.  Solche  Liebeslyrik,  wie 
sie  Fibich  gegen  den  Schluss  des  ersten  Aktes  vernehmen 
lässt,  trifft  man  in  der  Opernliteratur  nicht  sehr  häufig,  sie 
ist  nicht  nur  echt  in  der  Empfinaung,  sondern  auch  werth- 
voll im  musikalischen  Gehalte.  Was  nun  das  Schaffen  der 
poetischen  Stimmung  anbelangt,  so  gehört  sie  überhaupt 
zu  den  charakteristischen  Eigenschaften  der  Begabung  Fi- 
bich’  s und  bildet  einen  Grundzug  seines  künstlerischen 
Wesens,  im  »Blanfk«  bieten  sich  kostbare  Proben  dieser 
Eigenschaft  in  dem  idyllischen  Vorspiele  zum  zweiten  Akte, 
in  der  Scene,  wo  Zdenek  das  Innere  des  Blanik  betritt,  in 
der  Musik,  welche  die  Erscheinung  der  »weissen  Frau«  be- 
gleitet u.  s.  w.« 

Braut  von  Messina. 

(Geschrieben  1883,  aufgeführt  1884.) 

In  dem  sechs  Jahre  später  geschriebenen  Werke 
Braut  von  Messina«  hatte  der  Einfluss  Wagner’s 
auf  Fibich’s  Production  seine  Culmination  erreicht. 
Die  mächtige  Einwirkung  ist  ihm  gleichsam  ins 
Blut  übergegangen ; mit  ganzer  Seele  und  Fantasie, 
mit  ganzem  Inventionsvermögen  gab  er  sich  ihr  hin. 

In  »Blanik«  hatte  der  Künstler  die  Wagner- 
schen  Grundsätze  auf  einen  selbständigen  Stamm 
gepfroft,  um  seine  Blüthen  und  Früchte  zu  ver- 
edeln; in  der  »Braut  von  Messina«  hatte  er  den 
Sprössling  seines  Geistes  direct  auf  den  Wagner- 
schen  Stamm  eingesetzt,  damit  er  aus  ihm  seine 
Lebenskräfte  schöpfe.  Das  Werk,  ganz  und  gar  im 
Geiste  des  Musikdramas  verfasst,  ist  von  der  grössten 
Stilreinheit  und  Einheitlichkeit  in  Wort  und  Ton, 
voll  ernster  Stimmung  und  mächtigen  Pathos,  von 
einer  strammen  Logik  beherrscht  und  mit  einer 
packenden  dramatischen  Energie  bis  zum  Schlüsse 
durchgeführt,  wie  es  die  schicksalsschwere  Schiller’- 
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sehe  Tragödie  erheischt.  Einige  Momente  des  Wer- 
kes reihen  sich  an  das  Wertvollste,  was  Fibich 
überhaupt  auf  dem  dramatischen  Gebiete  geschaffen 
hat,  insbesondere  die  grossartige  Schlussscene,  die 
ergreifende  Sühne  Cesar’s,  durch  welche  ein  Zug 
klassischer  Grösse  geht. 

Die  Bearbeitung  der  Tragödie  den  Bedürfnissen 
und  Forderungen  eines  Musikdramas  gemäss,  hatte 
der  anerkannte  Esthetiker,  Dr.  Otakar  Hostinsky, 
unternommen  und  mit  fester  Hand  durchgeführt. 

Weit  entfernt  von  der  Heerstrasse  der  drama- 
tischen Production  und  von  den  Lustplätzchen  des 
äusserlichen  Effektes,  wandelt  dieses  Werk  seinen 
einsamen  Weg  auf  der  klaren,  kühlen  Anhöhe,  von 
dem  läuternden  Hauche  edler  Einfachheit  und  poe- 
tischer Schönheit  umweht.  Hoch  und  mächtig  ragt 
es  empor,  aber  dieser  Bergesrücken  bildet  eine 
einzige,  streng  gerade  Linie,  deren  alle  Punkte  zwar 
ungemein  hoch,  aber  alle  gleich  hoch  liegen.  Man 
vermisst  jene  Wellenlinien,  welche  dem  Werke  die 
lebendige  Plastik  verleihen,  das  Steigen  und  Sinken 
des  frei  und  breit  wogenden  musikalischen  Lebens. 

Bei  einer  näheren  Untersuchung  enthüllt  die 
Partitur  eine  ununterbrochene  Reihe  der  edelsten 
musikalischen  Schönheiten,  und  alle  Vorzüge  eines 
hervorragenden  Könnens.  Man  bewundert  eine  hohe 
contrapunktische  Kunst,  eine  interessante,  reich  und 
frei  fliessende  Polyfonie,  eine  glänzende  und  zu- 
gleich diskrete  Instrumentation  und  eine  meister- 
hafte leitmotivische  Arbeit.  Jeder  einzelne  Takt  ist 
ein  fein  geschliffener  Edelstein,  aber  der  Gesammt- 
eindruck  ist  der  einer  kunstvollen  Mosaikenarbeit. 
Es  fehlen  die  plastischen,  frei  gewölbten  Umrisse, 
welche  nur  die  eigene  Individualität  des  Künstlers 
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seinem  Werke  aufzudrücken  vermag.  Obgleich 
dieses  Werk  durch  sein  vollkommenes  künstlerisches 
Masshalten  und  Gleichgewicht  dem  »Blanik«  weit 
überlegen  ist,  bedeutet  es  als  unmittelbarer  Aus- 
druck eigener  Individualität  einen  Rückschritt. 

Der  üppige  Inventionsreichthum  und  der  lei- 
denschaftliche Schwung  Fibich’s  Sturm-  und  Drang- 
periode erscheinen  hier  durch  die  Wucht  der  streng- 
sten Reflexion  gedrückt,  der  freie  melodische  Fluss 
durch  den  Damm  eines  durchwegs  deklamatorischen 
Stils  eingeschränkt.  Fibich  hatte  es  wohl  selbst 
gefühlt.  Und  dieses  bewusste  Arbeiten  im  Sinne 
Wagners,  dieses  Zurücktreten  der  eigenen  Indivi- 
dualität wirkte  für  die  nächste  Zeit  auf  ihn  ver- 
stimmend, so  dass  er  der  dramatischen  Production 
für  lange  sich  entzog. 

Bloss  Wagner’s  Nachahmer  wollte  er  nicht  sein, 
und  doch  schien  ihm  in  Zukunft  die  dramatische 
Musik  einzig  auf  dessen  Pfaden  einen  möglichen 
Fortschritt  zu  gestatten.  Jene  Zwischenzeit  — äus- 
serlich  die  unfruchtbarste  und  unbedeutendste  für 
Fibich’s  Schaffen  — war  innerlich  sehr  bewegt  und 
gewichtig.  Der  Künstler  hatte  an  dem  kostbarsten 
Werke  gearbeitet,  an  der  Vollendung  und  Läute- 
rung seiner  eigenen  Individualität.  Es  galt  zu  ringen 
und  zu  kämpfen,  sich  zu  befreien  und  zu  emanci- 
pieren.  Es  war  ein  harter  Kampf,  aber  der  Künstler 
hatte  den  glänzendsten  Sieg  davongetragen ! 

Es  giebt  Tondichter,  welche  von  Anbeginn 
ihre  eigene  Weise  anzustimmen  wissen,  so  leicht 
und  natürlich  wie  eine  Amsel  oder  Nachtigall;  es 
giebt  andere,  — und  zu  diesen  gehört  auch  Fibich, 
— welche  wie  ein  Zauberberg  unermessliche  Schätze 
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und  Reichthümer  im  Innern  fest  verschlossen  be- 
wahren, um  sie  erst  nach  einem  harten  Kampfe 
in  voller  blendender  Pracht  und  Herrlichkeit  auszu- 
schütten ! 

Fibich  ist  wohl  Wagner’s  Anhänger  und  Schüler 
geblieben,  wie  es  bei  einem  ernst  strebenden  Künst- 
ler selbstverständlich  ist,  er  hatte  sich  seine  Re- 
formen und  Principien  zu  eigen  gemacht,  aber  ohne 
Wagner’s  Nachahmer  zu  sein ! Er  ist  zur  Erkenntnis 
gelangt,  dass  Wagner’s  Lebenswerk  eine  in  sich 
abgeschlossene  Kunstepoche  bildet,  welche  durch 
sich  selbst  ihr  höchstes  Ziel  erreicht  hatte.  Sie  ist 
vollendet  und  vollkommen  wie  ein  klassisches  Werk. 
An  ihr  weiter  zu  bauen,  hiesse  an  das  vollkommene 
Gebäude  eines  Doms  neue  Anbauten  anschliessen 
wollen.  Durch  ein  Kunstwerk,  wäre  es  auch  so 
grossartig,  kann  die  weitere  Perspective  doch  nicht 
verschlossen  werden.  Der  weiter  führende  Weg 
steht  immer  frei  und  offen  ! — Allerdings  nur  für 
starke,  ernste  und  selbständige  Geister.  - 

Es  sei  noch  erwähnt,  dass  die  Partitur  der 
»Braut  von  Messina«  in  den  rein  orchestralen  Mo- 
menten, wo  die  Fantasie  sich  freier  entfalten  konnte, 
viel  treffliche  und  wertvolle  Musik  enthält.  Besonders 
hervorzuheben  ist  das  poetische,  von  inniger  Erotik 
durchhauchte  Vorspiel  zum  zweiten  Akte,  welches 
zart  und  duftig  die  holdseelige  Mädchengestalt  Bea- 
tricens  schildert,  und  insbesondere  die  Perle  des 
ganzen  Werkes,  ein  grossartiger,  breit  angelegter 
Trauermarsch,  der  Fibich’s  Kunst  in  ihrer  ganzen 
Kraft  und  Macht  erglänzen  lässt.  Dieses  Stück,  für 
sich  abgeschlossen,  wurde  bereits  des  öfteren  in 
Konzerten  mit  dem  grössten  Beifall  aufgeführt. 
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Melodramatische  Trilogie : 

Hippodamia. 

Als  nun  die  Fesseln  des  Epigonenthums  ge- 
sprengt waren,  in  welchen  das  Schaffen  des  Künst- 
lers für  einige . Zeit  befangen  war,  hatte  er  sich 
natürlich  die  Frage  gestellt : Welcher  ist  der  nächste 
selbständige  Schritt,  der  ihn  über  jene  Grenze  des 
Nachahmens  hinausführen  sollte? 

Ein  minder  logisch  und  selbstbewusst  sich 
entwickelnder  Geist  geriethe  infolge  dieser  inneren 
Krisis  vielleicht  ins  Wanken,  verfiele  ins  Gegen- 
theil  und  hätte  eine  Gleichgewichtserschütterung 
erlitten.  Aus  Fibiclrs  Production  waren  jedoch  von 
Anbeginn  alle  unzusammenhängenden  Sprünge  völlig 
ausgeschlossen.  Durch  Tausend  innerliche  Fäden 
sind  die  einzelnen  Werke  an  einander  geknüpft, 
und  durch  diese  festgegliederte  Kette  zieht  sich 
der  klare,  energische  Wille  des  Künstlers  wie  eine 
starke  Pulsader.  Kein  Glied  könnte  ausgeschlossen 
werden,  ohne  den  vollkommenen  Zusammenhang 
zu  stören.  Eine  klassische  Harmonie  waltet  in  diesem 
Geiste,  welcher  zu  den  seltenen  Ausnahmen  gehört, 
die  in  der  modernen  Zeit  sich  noch  mit  idealer  In- 
brunst dem  Schönheitscultus  hingegeben  haben. 

Nun  auf  die  Frage : Wohin  gelangt  man  kon- 
sekvent  auf  einem  von  dem  gesungenen  Musik- 
drama weiterführenden  Pfade  ? erhielt  der  Künstler 
die  logische  Antwort : Zu  einem  gesprochenen  Musik- 
drama. Obgleich  in  seinem  Resultate  als  Melodrama 
vollkommen  originell  und  neu,  ist  dieser  Schritt  in 
der  Weise,  wie  ihn  Fibich  zustande  gebracht  hatte, 
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in  seiner  Methode  und  Vollführung  eine  direkte 
Konsekvenz  des  Musikdramas. 

Nur  einige  allgemeine  Betrachtungen  über  die 
Entstehung  dieser  Kunstform  überhaupt.  Das  Melo- 
drama als  musikbegleitetes  Drama  stammt  von  Jean 
Jacques  Rousseau  ab,  dessen  »Pygmalion«  (1773) 
es  ins  Leben  gerufen  hatte.  Seinen  durchschlagenden 
Erfolg  zu  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  verdankte 
diese  Kunstgattung  einem  Landsmanne  Fibich’s, 
Georg  Benda  (1721 — 1795),  unter  dessen  melo- 
dramatischen Compositionen  sich  jene  »Ariadne 
aufNaxos«  befindet,  welche,  wie  bekannt,  Mozart’s 
Bewunderung  in  einem  so  hohen  Grade  erregte, 
dass  er  selbst  ein  Melodrama  »Semiramis«  zu  com- 
ponieren  beabsichtigte. 

Als  selbständige  Kunstgattung  hatte  jedoch 
diese  Form  ihre  Stellung  nur  kurze  Zeit  behauptet. 
Die  musikbegleitete  Deklamation  wurde  bloss  zu 
einem  willkommenen  Effekt,  sowohl  im  Dienste 
der  Oper,  wie  des  Dramas.  Wir  führen  nur  einige 
klassischen  Beispiele  an : Beethoven’s  melodrama- 
tische Musik  in  »Fidelio«  und  in  »Egmont«, 
Mendelssohn’s  in  » Sommernachtstraum < , Schu- 
mann’s  in  »Manfred«.  In  neuerer  Zeit  hatte  das 
Melodrama  seine  selbständige  Existenz  nur  auf 
dem  epischen  Gebiete  zu  bewahren  gewusst,  meist 
unter  der  Form  instrumental-  oder  klavierbegleiteter 
Balladen.  Besonders  zu  beachten  sind  Schumann’s 
Balladen,  denen  am  nächsten  jene  oberwähnten 
Konzertmelodramen  Fibich’s  zu  nennen  sind. 

Bei  der  ursprünglichen  Form  des  Melodramas, 
wie  es  im  vorigen  Jahrhundert  entstanden  ist,  wurde 
stets  als  kardinaler  Mangel  empfunden,  dass  die 
Musik,  bis  auf  geringe  Ausnahmen,  die  Deklama- 
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tion  unterbrach,  um  reflectierend  und  malend  ein 
Sätzchen  hinzuwerfen,  und  dann  bei  der  wieder 
eintretenden  Recitation  zu  schweigen.  Es  war  eine 
beständige  Abwechslung  von  Deklamation  und 
Musik,  welche  sowohl  in  den  wörtlichen  wie  musi- 
kalischen Gehalt  nur  störend  und  beeinträchtigend 
einzugreifen  pflegte.  Der  ohne  Unterlass  unterbro- 
chene Schauspieler  war  eben  so  beengt,  wie  der 
Componist,  der  gezwungen  war,  seine  Gedanken 
nur  in  Art  von  Aforismen  zu  gestalten,  was  un- 
möglich ein  harmonisches  Ganzes,  eine  dramatische 
Wirkung  und  einen  vollen  Genuss  erzielen  konnte. 
Es  war  kein  unmittelbarer  Contact  zwischen  dem 
Worte  und  der  Musik,  sie  hielten  nicht  gleichen 
Schritt,  die  Musik  eilte  entweder  voraus , oder 
hinkte  nach;  es  war  keine  Vereinigung,  es  war 
eine  Zusammenkoppelung. 

Mit  diesem  alten  Melodrama  steht  Fibich’s 
Werk  in  gar  keiner  Beziehung.  Die  einzige  Analogie 
besteht  darin,  dass  es  hie  und  dort  eine  gespro- 
chene Deklamation  mit  einer  musikalischen  Beglei- 
tung giebt. 

Fibich’s  melodramatische  Trilogie  »Hippoda- 
mia«  ihrer  Conception  und  Durchführung  nach  ist 
ein  durchaus  neues  Kunstwerk,  Etwas,  was  nicht 
existierte,  bevor  sein  Genie  es  ins  Leben  rief.  Und 
solche  Thaten  pflegt  die  Kunstgeschichte  mit  un- 
sterblicher Schrift  zu  verzeichnen ! 

Das  Neue  und  Originelle  des  Werkes  beruht 
darin,  dass  Fibich  die  Orchesterbegleitung  in  po- 
lyfonem , symfonischem  Flusse  ununterbrochen 
weiter  fluthend  gestaltet  hatte.  Es  ist  das  Wagneri- 
sche Orchester,  mit  der  reichsten  Anwendung  von 
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Leitmotiven,  die  vielleicht  nirgend  so  volle  Berech- 
tigung haben,  wie  hier. 

Die  Esthetik  war  der  melodramatischen  Form 
nie  hold  gesinnt,  hatte  ihr  das  Recht  einer  selb- 
ständigen Existenz  absprechen  wollen.  Man  hat  als 
kardinalen  Mangel  vorgebracht,  dass  die  Musik 
und  das  gesprochene  Wort  in  Verbindung  einander 
beengend,  beeinträchtigend,  störend  beeinflussen 
müssen,  und  gleich  zwei  feindlichen  Elementen  nie 
ein  harmonisches  Ganzes  zu  bilden  fähig  sind.  So- 
lange es  kein  lebendiges  Beispiel  gab,  welches  diese 
Vermuthung  aus  dem  Felde  geschlagen  hätte,  hatte 
die  Esthetik  gut  reden.  Nun  steht  aber  eine  lebens- 
fähige künstlerische  Wirklichkeit  vor  uns.  an  der 
wir  genauer  untersuchen  können,  inwiefern  jene 
theoretische  Behauptung  berechtigt  war.  Denn  es 
ist  ein  altes  Lied,  dass  das  Genie  und  nicht  die 
Esthetik  die  Gesetze  der  Kunst  bildet ! 

Das  Melodrama,  so  wie  es  Fibich  gestaltete, 
stammt  in  gerader  Linie  von  dem  Musikdrama  ab, 
als  seine  einzig  konsekvente  Auflösung. 

Die  Grundidee  und  die  Methode  dieser  beiden 
Kunstformen  ist  dieselbe:  Das  grösstmögliche 

Hervorheben  des  dramatischen  Ausdruckes , ein 
vollkommenes  Gleichgewicht  zwischen  den  beiden 
Coefncienten,  dem  dichterischen  und  dem  musika- 
lischen, und  eine  logisch  und  konsekvent  durchge- 
führte leitmotivische  Illustration  aller  inneren  und 
äusseren  Vorgänge  und  Motive. 

Der  Grundunterschied  besteht  darin,  dass  die 
Recitation  nach  einer  bestimmten  Tonhöhe,  durch 
die  freie  Deklamation  ersetzt  wird.  Ungeachtet 
dieses  Unterschiedes,  — welcher  freilich  einige 
äusserlichen  Modificationen  mit  sich  führt,  namentlich 
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eine  discretere  Dämpfung  der  Instrumentation,  — 
wird  der  musikalische  Theil  durch  dieselben  Gesetze 
beherrscht  und  wird  ihm  dieselbe  Bedeutung  zuge- 
wiesen. Gesetzt,  man  vertauschte  z.  B.  in  Wagners 
Tetralogie  die  Recitation  nach  einer  bestimmten 
Tonhöhe  mit  der  freien  Deklamation ; es  lässt  sich 
nicht  leugnen,  dass  vom  rein  musikalischen  Stand- 
punkte das  Werk  dadurch  Nichts  einbüsste ; weder 
an  seinem  Charakter  und  Ausdrucke,  noch  an  dem 
Reliefe  und  an  der  Charakteristik  der  handelnden 
Personen.  Das  Verhältniss  zwischen  einer  streng 
konsekvent  durchgeführten  leitmotivischen  Illustra- 
tion und.  ihrer  wörtlichen  Begleitung  liesse  sich 
vielleicht  in  der  Weise  ausdrücken,  dass  es  eine 
Programmmusik  ist,  deren  Programm  gleichzeitig 
genau  angegeben  wird.  Und  nun  kann  ich  nicht 
umhin,  dem  Melodrama  die  Gerechtigkeit  wider- 
fahren zu  lassen,  dass  im  Grunde  genommen,  seine 
Form  in  mehreren  Punkten  bedeutend  geeigneter 
erscheint,  jene  Idee  in  voller  Deutlichkeit  und  ide- 
aler Vollkommenheit  darzustellen.  Da  bei  diesen 
beiden  Formen  der  dramatische  Ausdruck  ganz  in 
den  Vordergrund  gerückt  wird,  und  die  Charakte- 
ristik, das  ganze  musikalische  Leben,  in  der  orche- 
stralen Illustration  sich  entfaltet,  stellt  man  an  das 
wörtliche  Programm  die  berechtigte  Forderung 
einer  vollkommenen  Verständlichkeit  und  Zugäng- 
lichkeit. Die  Recitation  nach  einer  bestimmten 
Tonhöhe  kann  dem  Worte  jedoch  nicht  überall  zur 
ausdrucksvollen  Plastik  gereichen. 

Denn  obwohl  in  ihrem  Charakter  und  ihrer 
Gestaltung  als  Gesang  verwandelt,  bewahrt  sie 
doch  durch  ihre  Natur  und  Beschaffenheit  äusser- 
lich  die  Oberhand  über  die  textliche  Unterlage,  und 
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ohne  den  musikalischen  Eindruck  zu  unterstützen, 
legt  sie  sich  wie  ein  Nebel  zwischen  die  orche- 
strale Illustration  und  ihr  wörtliches  Programm. 

Eine  gesungene  Recitation  ohne  eine  vollkom- 
mene Verständlichkeit  des  Wortes,  wirkt  nothwen- 
digerweise  monoton  und  ausdrucklos.  Ohne  die 
charakteristischen  Züge  und  Nuancen  des  Program- 
mes hervorzuheben,  übertüncht  sie  dieselben  viel- 
mehr mit  einem  gleichfarbigen  Tone.  Man  empfängt 
weder  einen  musikalischen  noch  einen  dichterischen 
Eindruck.  Es  fehlt  sowohl  die  Plastik  der  charakteri- 
stischen, melodischen  Umrisse,  wie  die  Plastik  des 
Wortes. 

In  dieser  Beziehung  hat  die  freie,  ungebundene 
Deklamation  den  Vorzug,  dass  sie  dem  Worte  zur 
vollen  Verständlichkeit  und  dem  Ausdrucke  zu  der 
grössten  Mannigfaltigkeit  und  Plastik  gereichen  kann 
und  dadurch  den  Zuhörer  in  ein  enges  Verhältnis 
mit  dem  poetischen  Gehalte  bringt,  was  bei  dieser 
Art  konsekventer  Programmmusik  wohl  unerlässlich 
ist.  Im  gesungenen  Musikdrama  gehen  im  besten 
Falle  80%,  im  Melodrama  im  schlimmsten  Falle 
20%  des  Textes  verloren ! 

Da  es  nun  möglich  ist,  jede  leichteste  Nuance, 
jede  Wendung  des  dichterischen  Programmes  zu 
verfolgen,  gewinnt  dadurch  auch  das  Leitmotiv 
seine  volle  Berechtigung  und  Bedeutung.  Bei  dem 
raschen  Wechsel  der  Stimmung,  welchen  das  ge- 
sprochene Wort  mit  sich  führt,  unterhält  das  Leit- 
motiv einen  beständigen  Zusammenhang  und  Con- 
tact  aller  dramatischen  Motive;  es  vertieft  und 
beleuchtet,  verinnerlicht  und  erklärt,  es  wird  gleich- 
sam zu  einem  psychologisch  wirkenden  Elemente, 
welches,  unter  der  unmittelbaren  Einwirkung  des 
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Wortes,  das  Innere  der  handelnden  Personen  vor 
dem  Zuschauer  entrollt,  die  verborgensten  Tiefen 
beleuchtet,  jeden  Gedanken,  jedes  Gefühl,  jede 
Stimmung  illustriert,  hervorhebt,  und  zugleich  allen 
äusseren  Umständen  und  Motiven  jene  potenzierte 
Existenzkraft  und  Prägnanz  verleiht,  welche  ein 
poetisches  Lebensabbild  in  der  zauberhaften  Be- 
leuchtung der  Musik  erhält.  Die  Stimmung,  die 
musikalische  Reflexion,  schliessen  sich  eng  dem 
Worte  an,  von  ihm  erzeugt  und  doch  dasselbe  erst 
vertiefend,  mit  vollem  Leben  und  Ausdrucke  füllend. 

Überaus  grosse  Forderungen  werden  an  die 
Charakteristik  und  Plastik  der  musikalischen  For- 
men, an  die  Kraft  und  Unmittelbarkeit  des  drama- 
tischen Ausdruckes  gestellt.  Nur  ein  Dramatiker 
par  excellence  kann  dieses  Unternehmen  wagen, 
welches  die  höchste  und  vollendetste  Entfaltung 
des  dramatischen  Elementes  erfordert.  Und  offen 
gestanden  : unter  allen  zeitgenössischen  Dramatikern 
wüsste  ich  keinen  einzigen  zu  nennen,  der  zu  dieser 
That  durch  seine  ganze  Individualität  so  prädesti- 
niert wäre,  wie  Zdenko  I7ibich. 

In  der  Regel  pflegt  es  nicht  vorzukommen, 
dass  der  Urheber  eines  neuen  Gedankens  auch  alle 
Fähigkeiten  besässe,  diesen  Gedanken  in  seiner 
höchsten  Vollkommenheit  sogleich  darzustellen. 


Pelops’  Brautwerbung.* 

(Geschrieben  1889;  aufgeführt  1890.) 

Die  mythische  Sage  von  dem  Tantaliden  Pe- 
lops, der  im  Wagenwettrennen  mit  dem  Könige 


* Das  böhmische  Nationaltheater  hatte  im  Jahre  1892 
in  Wien  anlässlich  der  Theaterausstellung,  »Pelops’  Braut- 


C.  L.  RICHTER: 


Oinomaos  dessen  Tochter,  die  schöne  Hippodamia 
sich  errungen  hatte,  ist  hinreichend  bekannt.  Der 
treffliche  böhmische  Dichter,  Jaroslav  Vrchlicky, 
hatte  aus  'dieser  Sage  eine  interessante  Trilogie  auf- 
gebaut: »Pelops’  Brautwerbung«,  »Die  Sühne  des 
Tantalus«  und  »Hippodamia’s  Tod«. 


Werbung«  zur  Aufführung  gebracht.  Das  Werk  wurde  sehr 
günstig  aufgenommen.  Wir  führen  beispielsweise  einige 
Kritiken  an : 

Die  Presse,  9.  Juni  1892. 

Die  Wiederholungen  der  Opern  »Die  verkaufte  Braut« 
und  >, Dalibor«  wurden  jedesmal  gern  gehört. 

Aus  künstlerischen  Gründen  hätten  wir  aber  eine 
zweite  Vorstellung  des  Melodrams  von  Vrchlicky-Fi- 
bich  der  dritten  Wiederholung  der  komischen  Oper  vor- 
gezogen. Der  famose  Fall,  dass  eine  künstlerische,  muthige 
That  ästhetische  Theorien  niederwirft,  hätte  zweifach  de- 
monstrirt  werden  müssen.  Wir  haben  ja  Alle  so  viel  von 
der  »Zwitterschöpfung«  des  Melodrams  gelesen ; nun  hören 
wir  ein  Werk,  welches  das  melodramatische  Princip  durch 
Consequenz  auf  die  Spitze  treibt,  und  wir  fühlen  uns  be- 
geistert und  erhoben.  Löste  Richard  Wagner  die  geschlos- 
sene Gesangmelodie  in  Sprechgesang  auf,  so  scheut  Fibich 
auch  vor  dem  letzten  Schritt  nicht  zurück,  den  Gesang 
völlig  wieder  in  breittönende  Declamation  aufzulösen,  wäh- 
rend ein  Wagner’sches  Orchester,  ohne  je  das  Wort  zu 
stören,  ruhelos  auf-  und  niederfluthet,  die  Stimmungen  trägt 
und  vorbereitet,  die  Gefühle  hebt.  Nur  beim  Redegang, 
der  an  antike  Grösse  gemahnt,  scheint  uns  das  Melodrama, 
wie  Fibich  es  intentionirt,  ästhetisch  möglich.  Wer  sich 
jedoch  gleich  uns  ein  Vorurtheil  gegen  das  Melodram  früher 
angelesen  hat,  würde  durch  die  Schilderung  der  Gefühle, 
die  in  uns  bei  der  Aufführung  aufstürmten,  sich  kaum  be- 
kehren lassen.  Theorien  lassen  sich  nicht  anders  als  durch 
die  Praxis  schlagen.  Weil  aber  gerade  Fibich’s  Melodram 
trotz  ungelenker  Versuche  im  vorigen  Jahrhundert  eine 
Neuschöpfung  ist,  welche  die  czechische  Kunst  auch 
in  voller  schöpferischer  Selbständigkeit  charakterisirt,  weil 
Fibich  zu  seinem  glücklichen  Versuche  nicht  allein  den 
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Das  ganze  Werk  ist  in  packenden  Zügen 
durchgeführt;  die  Scenen  sind  effektvoll  aufgebaut, 
die  handelnden  Personen  haben  ein  markantes 
Gepräge,  dramatische  Kraft  ist  mit  duftiger  Poesie 
verbunden. 

Oinomaos,  König  von  Pisa,  hatte  beschlossen, 


Muth,  sondern  auch  die  Kraft  zubrachte,  hätten  wir  eine 
Wiederholung  der  ^Brautwerbung  des  Pelops«  gewünscht. 
Unsere  Burgschauspieler  — ein  Pelops,  so  glauben  wir, 
sass  bei  der  Erstaufführung  hier  unter  den  Hörern  — würden 
durch  die  Vorführung  der  meiedramatischen  Dichtung 
Vrchlicky’s  mit  Begleitung  des  Opernorchesters  Sieg  uni 
Ehren  gewinnen. 

Wenn  die  czechischen  Künstler  morgen  von  uns 
scheiden,  gedenken  wir  auch  des  erhebenden  Genusses, 
den  uns  das  Melodram  Fibich’s  schuf.  Die  Freude  freilich, 
welche  SmHana’s  classische  Opermchöpfungen  bereiteten, 
ging  in  weitere,  breitere  Kreise  Die  Bewegung,  welche 
diese  Kreise  erfasste,  zeigt,  dass  die  Böhmen  uns  durch 
ihre  Kunst  und  Kunstübung  näherrückten,  als  je  zu  er- 
warten war.  Mögen  sich  die  Hoffnungen  politischer  Ideali- 
sten verwirklichen,  welche  aus  dieser  Kunstfi  eundschaft 
zum  Heile  Oesterreichs  auch  eine  dauernde  Harmonie  der 
politischen  Gemüther  sich  entwickeln  sehen ! 

Dr.  Rob.  Hirschfeld. 

Die  Presse , 4.  Juni  1892. 

(Ausstellungs-Theater)  Das  czechische  Nati- 
onal-Theater  hat  heute  mit  dem  Melodram  eines  jüngeren 
czechichen  Tonmeisters,  des  Fortschrittsmannes  Z den  ko 
Fibich,  die  denkbar  tiefste  Wirkung  erzielt.  Es  war  ein 
wahrhaft  erhebender  Theaterabend,  ein  ungewöhnlicher 
künstlerischer  Genuss.  Eine  glückliche  Fügung,  welche 
jederzeit,  soll  ein  bedeutendes  Kunstwerk  erstehen,  harmo- 
nische Elemente  zum  ästhetischen  Bunde  einen  muss,  hat 
einem  hervorragenden  Dichter,  Jaroslav  Vrchlicky,  einen 
genialen  Musiker.  Zdenko  Fibich,  zugeführt.  Vrchlickv  hat 
seine  Trilogie  »Hippodamia«  aus  der  alten  Pelops-Sage 
gestaltet;  mit  der  Kraft  eines  echten  Dramatikers,  welchem 
classischer  Schönheitssinn,  das  Gefühl  für  das  Grosse  und 
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seine  Tochter  nur  demjenigen  zum  Weibe  zu  ge- 
ben, der  ihn  im  Wagenrennen  besiegt.  Pelops,  der 
ausgezogen  ist,  um  den  sühnenden  Spruch  des 
Delfischen  Orakels  seinem  Vater  Tantalus  zu  brin- 
gen, gelangt  in  die  Stadt  Pisa.  Beim  Anblicke 
der  schönen  Hippodamia,  die  im  Dunkel  der  Nacht 


moderne  Energie  innewohnen.  Die  Musik  Fibich’s  begleitet 
das  gesprochene  Wort  das  ganze  Drama  hindurch ; sie  hebt 
die  Rede  in  höhere,  ideale  Sphären,  vertieft  die  Empfindung 
und  verstäikt  den  Eindruck  der  Scene  in  ganz  wunder- 
samer Art  Aller  Aesthetik  zum  Trotz,  welche  die  Misch- 
gattung des  Melodrams  nie  recht  begünstigte,  hat  das. 
Kunstwerk,  welches  das  czechische  Theater  uns  heute  bot, 
ergriffen,  erschüttert,  das  Gemüth  ganz  eigenartig  in  Span- 
nung und  Erregung  gehalten.  Wir  danken  der  Ausstellung 
im  Prater  die  nähere  Bekanntschaft  mit  der  auserlesenen 
Künstlertruppe  des  czechischen  National-Theaters,  heute 
aber  auch  die  erspriessliche  Anregung  durch  eine  eigen- 
artige Kunstform,  welche  unsere  Hofbühnen  nach  dem  heu- 
tigen künstlerischen  und  auch  äusseren  Erfolge  kaum  auf 
die  Dauer  werden  ignoriren  können.  r.  h. 

Oesterreich  ' sehe  Volkszeitung , 4.  Juni  1892. 

Ausstellungs-Theater.  (Gastspiel  des  böhmischen  Na“ 
tionaltheaters  ) Mit  einem  eigenartigen  und  hochbedeuten- 
den Werke  haben  uns  die  böhmischen  Gäste  gestern  be- 
kannt gemacht.  Man  gab  den  ersten  Theil  von  Jaroslav 
Vrchlicky’s  grossartiger  Trilogie  »Hippodamia«,  welcher 
die  blutige  Werbung  des  Tantalidcn  Pelops  um  des  Bar- 
barenkönigs Oinomaos  wilde  Tochter  Hippodamia  behan- 
delt, mit  der  Musik  von  Zdenko  Fibich.  Vrchlicky’s. 
Drama  ist  durchtränkt  von  klassischem  Geiste,  und  gerade 
der  erste  Theil  geht  den  gewaltigen  Kothurnschritt  in  im- 
posanter Weise.  Doch  lässt  der  Dichter  nicht  Schattenge- 
stalten sich  vor  uns  bewegen,  sondern  er  zeigt  uns  das  in 
rein  menschlichen  Empfindungen  haftende  Wurzelwerk  der 
Handlung,  so  dass  bei  allem  Pathos  der  Handlung  und  der 
Reden  die  Theilnahme  unmittelbar  angeregt  wird.  Fibich 
hat  den  lebendigen  Zug  im  Drama  glücklich  hei  ausgefühlt, 
und  danach  seine  Musik  eingerichtet.  Sie  begleitet  in 
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auf  die  Stadtmauer  kommt,  um  die  blutigen  Häupter 
der  gefallenen  Helden  zu  beklagen,  entflammt  er 
in  heisser  Liebe,  seiner  Gattin  Axiocba  vergessend. 
Um  Hippodamia  zu  gewinnen,  ist  er  bereit,  den 
Kampf  mit  ihrem  Vater  zu  wagen.  Hippodamia,. 
die  in  wilder  Leidenschaft  für  ihn  entbrennt,. 


schmiegsamer,  aber  niemals  gekünstelter  Anempfindung  die 
Vorgänge  und  Reden.  Der  Komponist  ist  Wagnerianer  vom 
Wirbel  bis  zur  Zehe,  und  manchmal  glaubt  man  wohl  etw7as 
Anderes,  als  blos  zufällige  Ankläge  an  »Tristan«,  ^Götter- 
dämmerung« und  »Parsifal«  zu  hören  ; aber  — welcher  Mo- 
derne  wäre  nicht  Wagnerianer?  Im  Ganzen  ist  Fibich’s- 
Musik  zu  »Hippodamia«  ungleich  erfreulicher,  als  Dwo- 
fak’s  »Dimitrij «-Musik.  Der  Erfolg  des  Abends  wrar  — 
einigermassen  gegen  die  allgemeine  Erwartung  — ein 
durchgreifender.  B.  B — t. 

Illustrirtes  Wiener  Extrablatt , 4.  Juni  1892. 

Die  Böhmen  im  Ausstellungs-Theater.  Mit  der  Auf- 
führung des  ersten  Stückes  der  »Hippodameia«,  der  drei- 
theiligen  dramatischen  Dichtung  von  Jaroslav  Vrchlicky, 
dem  gedankenvollen  und  formgewandten  böhmischen 
Dichter,  zu  welchem  Zdenko  Fibich,  der  noch  jugend- 
liche neuromantische  Stürmer  und  Dränger  unter-  den  böh- 
mischen Componisten,  eine  durchgehende  musikalische 
Begleitung  geschrieben  hat,  bereitete  gestern  das  treffliche 
Ensemble  des  Prager  National -Theaters  dem  Publicum 
des  Ausstellungs-Theaters  einen  interessanten  Abend.  Die 
melodramatische  Signatur  des  Werkes  hatte  wohl,  wie  die 
Lücken  im  Zuschauerraum  bewiesen.  Viele  von  dem  Be- 
suche der  Vorstellung  abgeschreckt.  Die  Abwesenden  hatten 
aber  auch  diesmal  Unrecht  »Hippodameia«  von  Vrchlicky 
Fibich  ist,  wie  die  zahlreichen  Reprisen  im  böhmischen 
National-Theater  zeigen,  ein  wirklich  lebensfähiges  Melo- 
dram. Noch  mehr:  Es  ist  die  consequente  Ausgestaltung 

des  Wagner’schen  Musikdramas,  das  keine  natürliche  Ent- 
wickelung haben  konnte  als  die  zum  Melodram.  Der  nächste 
Schritt  von  der  Recitation  auf  Noten  war  folgerichtig  die 
Recitation  ohne  Noten.  Der  Böhme  Zdenko  Fibich  hat 
ihn,  entsprechend  der  vorgreifenden  slavischen  Natur  früher 
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und  die  weiss,  dass  ihren  Vater  niemand  zu  be- 
siegen vermag,  beschliesst,  Pelops  durch  List  zu 
retten  ....  Myrtilos,  der  Wagenlenker  des  Kö- 
nigs, ist  in  blinder  Liebe  ihr  zugethan  und  wird 
zum  Werkzeuge  ihres  Wunsches.  Durch  seinen 
Verrath  stürzt  Oinomaos  bei  der  wilden  Fahrt  vom 


gemacht,  als  er  in  Deutschland,  das  noch  immer  tief  im 
Autoritätsbanne  Wagner’s  steckt,  erwartet  werden  konnte. 
Es  ist  eigentlich  ein  Rückbildungsprozess.  Die  Künste,  die 
Richard  Wagner  in  seinen  Musikdramen  zur  Erhöhung  und 
Vertiefung  der  Wirkung  zusammenfasste,  stoben  wieder 
auseinander,  gemäss  dem  natürlichen  Entwickelungs-Gamje, 
der  auch  in  der  Kunst  die  Theilung  der  Arbeit  erheischt, 
wehrend  er  die  Häufung  der  Kunstmittel,  als  unkünstlerisch 
perhorrescirt.  Da  die  dramatische  Kunst  bei  Wagner  nicht 
stehen  bleiben  kann,  so  muss  sie  über  ihn  hinaus  wieder 
zur  Theilung  in  das  racitirende  Drama  und  in  die  Oper 
gelangen,  deren  Form  durch  Gluck,  Moz  art,  Beetho- 
ven und  Weber  mustergiltig  ausgebildet  worden  ist.  In 
der  »Hippodameia«  vollzieht  sich  bereits  diese  Theilung 
und  sie  ist  uns  deshalb  eine  musikhistorisch  höchst  be- 
merkenswerthe  Erscheinung. 

Zdenko  Fibich,  der  die  Musik  geschrieben  hat,  ist 
eine  der  interessantesten  Erscheinungen  des  jungen  musi- 
kalischen Böhmen.  In  seiner  Jugend  ein  Schumann-Schwär- 
mer auch  in  seinen  Compositionen,  unterwarf  er  sich  später 
dem  zwingenden  Banne  Wagners  und  schrieb  er  vor  einem 
Jahrzehnt  ein  Musikdrama  »Die  Braut  von  Messina«,  das 
völlig  den  Wagner’schen  Principien  huldigt.  Fibich  ist 
tief  in  die  Partituren  Wagner’s  getaucht  und  seine  Musik 
zu  »Hippodameia«  verräth,  dass  Manches  daraus  an  ihm 
hängen  geblieben  ist.  Wir  hörten  gestern  Anklänge  an  das 
Walhall-Motiv  im  »Ring  des  Nibelungen«  an  den  Einzugs- 
marsch in  »Tannhäuser«,  an  das  Vorspiel  zum  zweiten  Acte 
von  »Lohengrin«.  Aber  er  besitzt  eine  starke  originale  Indi- 
vidualität und  diese  Reminisccnzen  haften  seiner  Politur 
nur  äusserlich  an.  Ohne  jemals  aufdringlich  lärmend  zu 
werden,  behandelt  er  das  Orchester  virtuos  und  schüttelt 
Motive  und  Motivehen  förmlich  aus  dem  Ärmel.  Die  Stirn- 
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Wagen,  und  wird  von  den  dahin  stürmenden  Rossen 
zu  Tode  geschleift.  Sterbend  verflucht  er  Pelops, 
der  doch  jeder  Schuld  bar  ist.  Auf  der  Heimreise 
nach  Argos  enthüllt  ihm  Hippodamia  den  blutigen 
Verrath,  durch  den  er  Sieger  ward.  Ein  Entsetzen 
bemächtigt  sich  Pelops  vor  der  blutigen  Schuld, 


mungs-Malerei  beherrscht  er  meisterlich,  ohne  sich  dabei 
in’s  Kindische  zu  verlieren.  Trotzdem  klingen  Dichtung 
und  Musik  immer  harmonisch  in  der  Seele  des  Hörers  und 
Zuschauers  an.  Am  schönsten  ist  die  melodramatische 
Composition  des  dritten  Actes  gerathen  und  darin  ein 
Zwischenspiel  mit  einem  Violin-Solo,  das  geradezu  über- 
irdischen Reiz  athmet.  Fibich  ist  jedenfalls  ein  starkes 
echtes  Talent  und  die  Welt  darf  von  ihm  noch  Bedeutendes 
erwarten,  wenn  er  sich  zu  klarem  künstlerischem  Individual- 
Bewusstsein  durchgerungen  haben  wird. 

Fremdeftblatt , 4,  Juni  1892. 

Die  stimmungsvolle  und  feinsinnige  Musik  von  Zdenka 
Fibich  begleitet  treu  und  ausdauernd  die  Verse  des 
Dichters.  Das  scheint  gefährlich,  aber  man  gewöhnt  das 
Ungewöhnliche  und  nur  einige  staike  Schritte  trennen  ja 
dies  Melodram  von  dem  musikalischen  Drama,  das  Richard 
Wagner  so  mächtig  ausgebaut  hat.  Der  Czeche  spricht 
singend;  gern  legt  er  eine  Melodie  in  seine  Worte,  und 
wie  der  Schauspieler  das  musikalische  Sprechen  zu  erlernen 
vermag,  das  haben  wir  gestern  staunend  erfahren.  Durch 
alle  Phasen  des  Dramas,  von  dem  Augenblicke  an,  da  Pe- 
lops zum  erstcnmale  das  mit  den  Köpfen  seiner  unglück- 
lichen Vorgänger  im  Wettbewerbe  um  Hippodamia's  Hand 
geschmückte  Thor  von  Pisa  erblickt,  bis  zu  dem  Tode 
seines  königlichen  Feindes  Oinomaos  und  dem  Meeres- 
sturze des  Myrtilos  geht  das  Orchester  mit;  innig  schmiegt 
cs  sich  an  den  Geist  der  Rede,  braust  mächtig  auf  im 
Sturme  der  Leidenschaft,  spricht  die  Sprache  der  Herzen 
und  belebt  den  ungesprochenen  Gedanken.  So  macht  sie 
sich  nützlich,  verschönt  und  kräftigt  das  Drama,  erhebt  es 
allerdings  auch  mitunter  zu  opernhaften  Effekten. 
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die  sie  an  einander  schliesst.  Und  wie  ein  Wurm 
nagt  in  seinem  Innern  die  eifersuchtsvolle  Frage, 
um  welchen  Preis  Myrtilos  wohl  den  furchtbaren 
Auftrag  vollzogen  haben  mag?  Um  es  zu  erforschen, 
bietet  er  Myrtilos  die  Hälfte  des  Reiches  an ; doch 
dieser  fordert  die  Hälfte  des  Weibes!  Da  schleu- 
dert ihn  Pelops  ins  Meer  hinab  ! — — — 

Da  die  Trilogie  »Hippodamia«  und  die  drei 


Montags-Revue,  Nr.  23.  (1892.) 

Die  böhmischen  Gäste  machten  uns  am  dritten  Abend 
mit  einem  eigenartigen  Werke  bekannt.  Es  ist  der  erste, 
> Pelops’  Brautwerbung«  betitelte  Theil  der  Trilogie  »Hipo- 
damia«,  von  Jaroslav  Vrchlicky,  ein  Drama,  das  die  durch- 
gehende musikalische  Begleitung  von  Zdenko  Fibich  zum 
Melodram  gestaltet.  Zwei  feinfühlende  Seelen,  echte  künst- 
lerische Genies,  vereinigten  sich  in  dem  Versuche,  eine  in 
unseren  Zeitläuften  antiquirte  Form  wieder  zu  beleben.  Der 
Wurf  ist  gelungen,  das  gesprochene  Wort  einer  von  anti- 
kem Geiste  getränkten  Tragödie  an  eine  mit  allen  modernen 
Mitteln  arbeitende  Musik  anzulehnen.  Der  Dichter  des  Tones 
lässt  hiebei  dem  Dichter  des  Wortes  überall  den  Vortritt. 

Nur  wo  der  dramatische  Dichter  die  höchste  Stufe 
des  Affectes  erklommen,  stellt  sich  ihm  der  Tondichter 
nachhelfend  an  die  Seite  und  malt  in  Tönen  die  Stimmung 
und  Wirkung  weiter  aus.  So  ergänzen  Vrchlicky  und  Fibich 
einander  in  wohlthuender  Harmonie  und  der  Hörer  emp- 
findet den  Eindruck  eines  Ganzen. 

Der  Componist  Fibich  wohnte  der  Vorstellung  bei. 
Er  ist  Wagnerianer,  ja  wenn  wir  nicht  irren,  sogar  deutschen 
Ursprungs.  Es  ist  gefällige  sorgfältige,  ansprechende  Musik, 
die  er  bietet,  stellenweise  erhebt  sich  dieselbe,  wie  im 
Violinsolo  des  dritten  Actes,  zu  grosser  poetischer  Höhe. 
Für  dramatische  Charakterisirung  besitzt  Fibich  feinen  Sinn, 
ja  wir  wagen  die  Behauptung,  dass  er  mehr  theatralisches 
Blut  hat  als  Dvorak. 

Das  Drama  Vrchlicky’s  hat  einen  tiefen  Eindruck 
hinterlassen.  Wie  wäre  es,  dasselbe  in  der  Hofoper  mit 
deren  Orchester  und  den  Hofschauspielern  zu  versuchen  ? 
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nächstfolgenden  Opern  den  Höhepunkt  von  Fibich’s 
Schaffen  bezeichnen,  wird  es  wohl  von  Interesse 
sein,  ihren  musikalischen  Gehalt  durch  einige  mo- 
tivische Beispiele  zu  illustrieren. 

Das  Werk  hebt  mit  einer  nicht  langen,  aber 
höchst  charakteristischen  Einleitung  an,  welche  die 
Stimmung  trefflich  vorbereitet.  Das  Hauptthema 
mit  energisch  vorwärtsschreitenden  Bässen  und 
kräftigen  Akkorden  führt  uns  den  jungen,  that en- 
lustigen  Helden  vor,  wie  er  in  die  weite  Welt  hin- 
auszieht : 


Die  Einleitungen  und  die  orchestralen  Momente 
überhaupt  sind  meist  nicht  lang,  aber  mehrere 
bringen  eine  interessante  formelle  Eigenthümlich- 
keit.  Sie  sind  zwar  abgeschlossen,  aber  ihr  Schluss 
fällt  oft  in  den  Anfang  der  gesprochenen  Hand- 
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lung;  z.  B.  die  Einleitung  zum  1.  Akte,  der  Fest- 
marsch im  III.  Akte,  die  Einleitung  zum  II.  und 
IV.  Akte  in  Hippodamia’s  Tod,  und  andere.  Da- 
durch werden  die  rein  musikalischen  Momente  mit 
dem  dichterischen  Gehalte  eng  verbunden,  Eins 
fliesst  ins  Andere  natürlich  über,  und  nirgends 
merkt  man  die  Grenzen,  wo  das  Eine  aufhörte  und 
das  Andere  anfinge. 

jedes  der  angeführten  Leitmotive  verwandelt 
sich  pioteusartig  dem  inneren  Gehalte  gemäss.  Der 
Tondichter  behandelt  sie  mit  bewunderungswürdiger 

o o 

Meisterschaft  und  mit  scharfem  Sinne  für  Charakte- 
ristik. Es  ist  aber  nicht  der  Zweck  dieser  Zeilen, 
das  ganze  leitmotivische  Gespinnst  zu  entwickeln. 
Es  soll  bloss  auf  die  Grundpfeiler  dieser  vornehmen 
Composition  hingewiesen  werden. 

Aus  Pelops’  Motiv  (I.)  entfaltet  sich  das  milde 
Thema  Pelops’  Heimat,  des  blühenden  Argos. 


2. 
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Der  rauhe  Barbar  Oinomaos  und  seine  mäch- 
tige Stadt  Pisa  werden  durch  ein  stolz  rhythmi- 
siertes, kräftiges  Thema  charakterisiert: 


3. 

Moderato 


0--;— f q 

l n 

r u J n i H . , -i 

Lf>TV  Ja  . • ..  

}0 

L ' 0 bff*  * s 2:  2 f 

tr  dj. 

! u.  Ji1’?  . 

igTj? 

L 1 

1 i \ * il  - ^ ~ ^ ~ ^ 

L 

\~  )•  •>  7a* 4 4 j 

1 

h * f f 

L V\J 

VL  4 ^ * 

t f J 

_ 7^« 

Den  heiligen  Rechten  der  Gastfreundschaft  wird 
ein  milde  entgegenkommendes  Motiv  zugewiesen  : 
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Andante 


i 


122 

1 


•&*  nr 


T 


i_ 


Wild  stürmt  das  Wagenrennen  dahin,  in  brau- 
senden, aufgebäumten  Figuren , in  drohenden 
Rhythmen  : 


6 
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5. 

Allegro 
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Mit  prachtvollen  musikalischen  Reizen  hatte  der 
Componist  die  wunderschöne  Königstochter  Hippo- 
damia  bedacht.  Das  Hauptmotiv  stellt  das  schöne, 
begehrenswerthe,  liebesdurstige  Weib  dar: 
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Eine  interessante  Umstaltung  dieses  Motives 
charakterisiert  die  wilde,  heiss  leidenschaftliche, 
unbändige  Barbarin : 


Aus  diesem  Motive  entfaltet  sich  das  feurige, 
schwungvolle  Vorspiel  zum  II.  Akte: 
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Molto  con  fnocco 
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Das  Delphische  Orakel  klingt  uns  aus  dem 
dämmernd  düsteren,  geheimnissvollen  Thema  ent- 
gegen : 
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Sostenuto 


Dem  Wagenlenker  Myrtilos  werden  zwei  cha- 
rakteristische Motive  zugetheilt.  Das  erste  Thema, 
welches  den  verrätherischen,  hinterlistigen  Sinn  des 
Myrtilos  zeigt,  birgt  auch  den  Keim  für  das  spä- 
tere Fluchmotiv: 
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Das  Fluchmotiv: 


13. 

Sostemito 


Ein  pikant  rhythmisiertes  Thema  stellt  den 
Myrtilos  als  Wagenlenker  dar : 
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Trefflich  in  Charakteristik  und  Stimmung  ist 
die  grosse  Scene  zwischen  Pelops  und  Oinomaos ; 
besonders  einnehmend  ist  das  innige,  gesangreiche 
Liebesthema  Pelops’ : 
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15. 
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Die  nächstfolgende  Scene  zwischen  Pelops  und 
Hippodamia  bildet  einen  der  glänzendsten  Gipfel 
des  Werkes.  Eine  brennende  Liebessehnsucht  ent- 
strömt den  schmelzend  berauschenden  Tönen.  Das 
Ganze  macht  den  Eindruck  eines  hinreissenden 
Duettes. 

Oft  werden  zwei  Themen  zu  einem  neuen 
melodischen  Gedanken  combiniert ; als  charakteri- 
stisches Beispiel  führen  wir  die  Verbindung  von 
Pelops’  und  Hippodamia’s  Motiven  aus  dieser 
Scene  an : 
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Bedeutend  ist  das  Motiv  der  Warnung : 


17. 
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Von  zauberhafter,  fascinierender  Wirkung  ist 
im  III.  Akte  ein  orchestrales  Intermezzo,  ein  über- 
aus poetisches  Violinsolo,  vor  dem  Monologe  Pe- 
lops’ : »Mein  letzter  Morgen!« 
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Meisterhaft  getroffen  ist  der  Ausdruck  der 
reinen,  hellen,  zuversichtsvollen  Schuldlosigkeit* 
welche  Pelops  in  seinem  Herzen  trägt,  den  Verrath 
nicht  ahnend: 


19. 

Adagio 
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Dieses  Thema  ist  von  grosser  Bedeutung  für 
den  weiteren  Verlauf  des  Werkes,  denn  diese 
Schuldlosigkeit  Pelops’  ist  eines  der  gewichtigsten 
dramatischen  Motive  der  Trilogie.  Aus  diesem 
Motive  erwächst  der  prachtvolle,  farbenreiche  Marsch, 
der  die  Kämpfer  zum  Wagenrennen  begleitet. 
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Trefflich  ist  die  Anwendung  des  antiken  Chores 
in  diesem  Werke ; er  nimmt  direct  an  der  Hand- 
lung Theil,  ist  mit  ihr  fest  verbunden.  Der  Ton- 
dichter hatte  diesen  Chor  zur  klassischen  Grösse 
emporgehoben.  Die  Motive  steigern  sich  zur  mäch- 
tigen Gradation  und  das  ganze  Schildern  des  furcht- 
baren Kampfes,  von  dem  Chore  vorgetragen,  ist 
ergreifend  charakteristisch.  Wir  führen  die  zwei 
Hauptthemen  des  Chores  vor : 


22. 


Andantino 
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Von  erschütternder  tragischer  Wirkung  ist  die 
Sterbescene  des  Oinomaos,  der  unter  Klagerufen, 
blutend , von  dem  Kampfplatze  herangeschleppt 
wird  und  auf  der  Treppe  seines  Palastes  stirbt, 
verfluchend  sein  Kind,  Pelops  und  sein  Volk:  »Ich 
sterbe ! O das  mein  Gold  dich  Elender  ersticke ! 
Verdammniss,  Pest,  Verderben  auf  euch  Alle !«  Das 
donnernde  Fluchmotiv  gewinnt  hier  eine  schauer- 
lich überwältigende  Grösse  und  Macht. 

Die  Einleitung  zum  IV.  Akte  schildert  einen 
wilden  Sturm,  welcher  die  Heimkehrenden  auf  dem 
Wege  nach  Argos  ereilt.  Das  mächtige  Fluchmotiv 
und  das  siegreiche  Motiv  Pelops’  klingen  in  das 
wilde  Brausen  und  Gellen  der  Elemente. 

Der  letzte  Akt  bringt  freilich  zumeist  Motive 
der  vorhergehenden  Akte,  so  wie  die  früher  aus- 
gesponnenen Textfäden  hier  auch  nur  zusammen- 
gefasst werden.  Interressant  ist  das  nagende  Thema 
der  Eifersucht,  welche  Pelops’  sich  bemächtigt: 
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Das  hartnäckige  Wiederholen  des  Halbton- 
schrittes im  Basse  gleicht  dem  Wühlen  des  Eifer- 
suchtswurmes. Von  überaus  zarter  und  gesangreicher 
Stimmung  ist  die  breit  angelegte  Scene  zwischen 
Hippodamia  und  Pelops  im  letzten  Akte ; reich  im 
melodischen  Gehalte  und  meisterhaft  in  Charakte- 
ristik. Diese  Scene,  wo  Hippodamia  bekennt,  dass 
sie  aus  heisser  Liebe  ihren  eigenen  Vater  dem  Tode 
geweiht  hatte,  ist  einer  der  grossartigsten  Momente, 
welche  die  moderne  musikdramatische  Literatur 
hervorgebracht  hatte. 

Mit  ehernen  Schritten  der  Bässe  schreitet  das 
drohend  düstere  Motiv  der  Schuld  dahin. 

24, 


Serioso  sostenuto 
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Höchst  dramatisch  ist  die  Schlussscene,  wo 
Pelops  den  Myrtilos  ins  Meer  stürzt.  Die  Wellen 
brausen  und  thürmen  sich  schäumend  auf,  und  über 
diesem  Brausen  und  Schäumen  tauchen  bange 
Seufzer  einer  schuldbeklommenen  Brust  empor. 

(Das  beiliegende  autographische  Abbild  bietet 
ein  Beispiel  dieser  interessanten  Partitur.) 

In  dem  reichen,  vollen,  musikalischen  Flusse 
kommen  oft  Nummern  vor,  die  sowohl  durch  die 
Periodicität,  wie  durch  die  tonische  Einheit  ganz 
abgeschlossen  erscheinen.  Es  sind  Momente,  welche 
gleichsam  eine  Opernarie  vertreten,  und  in  denen 
Fibich’s  edle  Melodik  in  reizender  Fülle  sich  ent- 
faltet. Im  ersten  Theile  der  Trilogie  führen  wir 
beispielsweise  die  Scene  an,  in  welcher  Hippodamia 
auf  den  mondbeschienenen  Mauern  von  Pisa  er- 
scheint, um  die  blutigen  Häupter  der  gefallenen 
Helden  zu  beklagen.  Diese  Scene  ist  musikalisch 
von  geradezu  zauberhafter  Wirkung.  Auf  der  zittern- 
den Oberfläche  einer  Triolenbewegung  werden  im 
Orchester  heiss  sehnsüchtige  Seufzer  dahingetragen, 
ein  berauschender  sinnlicher  Duft  entströmt  dieser 
wunderbaren  Musik. 


25. 
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Ganz  abgeschlossene  Nummern  finden  sich 
auch  im  VI.  Auftritte,  Seite  31  bis  zum  Schlüsse 
im  2.  Takte;  dann  Seite  43  von  der  zweiten  Zeile 
an  bis  Seite  45,  wo  sie  tonisch  abgeschlossen  wird, 

u.  s.  w. 


Die  Sühne  des  Tantalus. 

Die  Handlung  des  zweiten  Theiles  der  Tri- 
logie knüpft  sich  unmittelbar  an  den  ersten  Theil: 
In  seinem  Königspalaste  zu  Argos  harrt  der 
greise,  mit  schwerem  Fluche  beladene  Tantalus  der 
Rückkehr  seines  Sohnes  Pelops,  um  durch  ihn  den 
sühnenden  Spruch  der  Götter  zu  erfahren.  Er  hatte 
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sich  gegen  das  heilige  Recht  der  Gastfreundschaft 
schwer  vergangen,  und  die  rächenden  Erinnyen 
haben  sich  an  seine  Fersen  geheftet.  Unter  das 
schuldbeladene  Dach  seines  väterlichen  Hauses  führt 
Pelops  Hippodamia  als  seine  neue  Gattin  ein.  Die 
stolze  Barbarin  jagt  Axiocha  aus  dem  Hause.  — 
Der  Orakelspruch  der  Götter,  den  Pelops  seinem 
Vater  gebracht  hatte,  lautet:  »Die  Sünde  wird  durch 
Sünde  nur  entsühnt.«  Dem  Sinne  dieses  Spruches 
zufolge  errichtet  Tantalus  vor  seinem  Palaste  einen 
Altar  der  Gastfreundschaft,  bei  dem  jeder  Hilflose 
Schutz  finden  soll.  Die  verstossene  Axiocha  nimmt 
in  ihrer  Bedrängnis  Zuflucht  zu  diesem  Asyle.  Dem 
heiligen  Gelübde  des  Tantalus  aber  zum  Trotze, 
verjagt  Hippodamia  in  ihrer  Rachsucht  die  wehr- 
lose Axiocha  von  dem  Altäre.  - — Pelops  hat  in 
seiner  neuen  Liebe  das  ersehnte  Glück  nicht  ge- 
funden. Durch  Eifersucht  und  Gewissensbisse  ge- 
peinigt, sucht  er  bei  den  Schatten  der  Unterwelt 
Lösung  aller  qualvollen  Fragen  seines  Lebens.  Bei 
einer  Geisterbeschwörung  erfährt  er,  dass  der  todt- 
gemeinte  Myrtilos,  der  bei  ihm  im  Verdacht  steht, 
Hippodamia’s  Gunst  sich  erfreut  zu  haben,  noch 
unter  den  Lebenden  wandle ; dagegen  erscheint 
ihm  aber  Axiocha’s  Schatten  und  fleht  ihn  an,  ihr 
Kind  zu  schützen.  Hippodamia  in  ihrem  grausamen 
Hasse  will  Axiocha’s  und  Pelops’  Kind  tödten,  Tan- 
talus jedoch  nimmt  sich  seiner  an  und  entreisst 
es  dem  sicheren  Tode.  Diese  That  der  mensch- 
lichen Liebe  versöhnt  ihn  im  Sterben  mit  den 
Göttern.  — — 

Die  musikalische  Begleitung  in  »Der  Sühne 
des  Tantalus«  gestaltet  sich  noch  freier,  voller,. 


Die  Sühne  des  Tantalus.  (I.  Akt,  Sonnenaufgang.) 


Zur  Seite  96 — 97, 
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fliessender  als  in  »Pelops’  Brautwerbung«.  Es  giebt 
ganze  Scenen,  welche  auch  ohne  die  wörtliche 
Unterlage  und  den  dramatischen  Zusammenhang, 
bloss  als  Orchestralnummern  durch  ihre  musika- 
lische Schönheit,  Fülle  und  Plastik  eine  mächtige 
Wirkung  erzielen  würden.  Wir  führen  beispiels- 
weise die  Chöre  der  Priester,  welche  die  Furien 
beschwören,  und  besonders  die  Sterbescene  des 
Tantalus  an. 

Die  aus  dem  ersten  Theile  stammenden  dra- 
matischen Motive  haben  freilich  auch  ihre  Leitmo- 
tive beibehalten,  welche  verhältnissmässig  mit  ihnen 
sich  weiter  entwickeln  und  gestalten.  Wir  führen 
einige  der  gewichtigsten  neuen  Leitmotive  an: 

Den  Mittelpunkt  dieses  Theils  bildet  sowohl 
in  dramatischer  wie  in  musikalischer  Hinsicht  Tan- 
talus. Durch  diese  innere  Koncentration  gewinnt 
der  Mitteltheil  der  Trilogie  Selbständigkeit  eines 
abgeschlossenen,  harmonischen  Ganzen  und  hatte 
sich  von  der  nahe  liegenden  Gefahr  eines  fragmen- 
tarischen Eindruckes  gerettet. 

Die  Einleitung  zum  ersten  Akte  stützt  sich 
auf  zwei  Hauptmotive  des  Werkes.  Sie  hebt  mit 
dem  h-moll  Motive  des  Tantalus  an,  welches  mit 
treffender  Charakteristik  den  fluchbeladenen  Mythen- 
könig darstellt.  Das  Motiv  beginnt  tief  ernst,  ma- 
jestätisch, und  wird  in  der  zweiten  Hälfte  durch 
einen  übermässigen  Terzquartakkord  wie  schmerz- 
lich gebrochen: 
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Das  zweite  Motiv  des  Vorspiels,  unisono,  in 
auf-  und  abschleichenden  Gängen  unruhig  bewegt, 
stellt  die  grausigen  Schattengestalten  der  Erin- 
nyen  dar: 
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Zu  den  glänzendsten  musikalischen  Momenten 
der  ganzen  Trilogie  gehört  die  Schilderung  des 
Sonnenaufganges  zu  Beginn  des  ersten  Aktes.  Es 
ist  ein  Schwelgen  in  Licht  und  glänzenden  Farben, 
welches  in  grossartiger  Gradation  sich  steigernd, 
mit  goldenen  Strahlen  die  ganze  Scene  umfluthet. 

Nicht  minder  freigebig  als  Hippodamia  hatte 
der  Tondichter  auch  die  zweite  Frauengestalt  des 
Werkes,  Axiocha  bedacht.  Aus  schön,  gesangreich 
geformten  Linien  hebt  sich  diese  zarte,  poetische 
Erscheinung  empor: 


Andante 


28. 
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C.  L.  RICHTER: 


Andante  sostenuto 


29. 


In  dem  letzteren  Thema  erklingt  auch  die 
Erinnerung  an  Pelops’  Liebe  zu  Axiocha,  welche 
trotz  der  Leidenschaft,  die  Hippodamia  in  seinem 
Innern  entzündet  hatte,  nicht  völlig  vertilgt  werden 
konnte. 

Ein  einfaches,  aber  mit  warmem  Gefühle  an- 
gehauchtes Thema  schildert  die  gegenseitige  innige 
Zuneigung  zwischen  Tantalus  und  seinem  Sohne 
Pelops. 
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Von  packender  Wirkung  ist  die  Scene  der 
Begegnung  Hippodamia’s  mit  dem  ehemaligen 
Weibe  Pelops’.  Der  demonische  Hass  Hippodamia’s 
gegen  Axiocha  und  ihre  vernichtende  Grausam- 
keit geben  sich  in  zwei  Motiven  kund: 


102 


C.  L.  RICHTER: 


Von  der  höchsten  Angst  bedrängt  will  sich 
Axiocha  vor  dem  demonischen  Weibe  zu  Pelops  flüch- 
ten, der  mit  Tantalus  und  seinem  Gesinde  aus  dem 
Hause  tritt,  um  Hippodamia  willkommen  zu  heissen. 
Aber  Pelops  wehrt  sie  kühl  ab,  Hippodamia  seine 
Hand  reichend  und  sie  unter  Jubelrufen  der  Menge 
als  sein  Weib  in  den  Palast  einführend.  Axiocha 
vom  Schmerz  überwältigt  sinkt  händeringend  zu 
Boden.  Pelops  auf  der  obersten  Stufe  wirft  ihr 
einen  mitleidsvollen  Blick  zu;  Hippodamia  gewahrt 
es,  und  erbebt  in  leidenschaftlicher  Eifersucht.  Diese 
ganze  Schlussscene  ist  musikalisch  meisterhaft  durch- 
geführt. Der  wahre  innere  Gehalt,  die  mannigfal- 
tigen seelischen  Vorgänge,  die  das  Wort  nur  an- 
deutungsweise zu  vermitteln  vermag,  treten  in  der 
Hülle  der  unendlich  reichen  musikalischen  Aus- 
drucksmittel,  welche  Fibich  beherrscht,  mit  ergrei- 
fender Plastik  und  Deutlichkeit»  auf.  Es  steckt  eine 
bewunderungswürdige  Kunst  darin,  wie  der  Ton- 
dichter in  den  Momenten  des  höchsten  Affektes, 
ohne  dem  Worte  den  geringsten  Zwang  anzuthun, 
den  musikalischen  Strom  in  mächtigen  Wellen  un- 
unterbrochen weiterführt.  Die  textliche  Unterlage 
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wird  nirgends  überfluthet,  sondern  von  den  musi- 
kalischen Wogen  gehoben. 

Obwohl  wir  alle  bedeutenden  Eigenschaften 
dieser  effektvollen  und  wirksamen  dramatischen 
Dichtung  willig  anerkennen,  lässt  sich  doch  nicht 
leugnen,  dass  ihr  grösstes  Verdienst  darin  besteht, 
die  Gefährtin  dieser  Musik  zu  sein.  Denn  bei 
vielen  äusserlichen  glänzenden  Eigenschaften  besitzt 
das  Werk  wenig  Originalität  und  Tiefe.  Drama- 
tisch am  tiefsten  angelegt  und  am  gediegensten 
durchgeführt  ist  der  erste  Theil,  »Pelops’  Braut- 
werbung« ; im  zweiten  und  dritten  Th  eile  wäre 
Manches  einzuwenden,  besonders  was  die  innere 
Motivierung  betrifft. 

Der  Dichter  hatte  die  bekannten  »Tantalus- 
qualen« symbolisch  aufgefasst,  hatte  den  greisen 
König  auf  Erden  diese  Qualen  abbüssen  lassen, 
und  versöhnt  ihn  durch  eine  rein  menschliche  That 
mit  den  Göttern : Tantalus  rettet  das  Leben  eines 
Kindes.  — Dies  ist  wohl  ein  schöner,  poetischer 
Gedanke,  welcher  aber  in  der  Gestalt  des  Tantalus 
psychologisch  motiviert  und  vertieft  sein  müsste, 
um  die  Bedeutung  zu  rechtfertigen,  welche  der 
Dichter  in  seinem  Werke  ihm  einräumt.  Aber  so, 
wie  die  Gestalt  des  Tantalus  angelegt  und  durch- 
geführt ist,  macht  seine  sühnende  That  vielmehr 
den  Eindruck  einer  Nothwehr,  als  den  rein  men- 
schlicher, uneigennütziger  Nächstenliebe. 

Aber  Fibich’s  Musik  zerstreut  mit  ihrer  be- 
zwingenden, überzeugenden  Macht  solche  und  ähn- 
liche Bedenken,  wie  die  Sonnenstrahlen  den  Nebel 
verscheuchen.  Diese  Musik,  überall  tief  und  wahr, 
vertieft,  wo  eine  Vertiefung  Noth  that,  räumt  alle 
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Ungereimtheiten  weg,  und  verleiht  dem  ganzen 
Werke  feste,  scharfe  Umrisse. 

Der  Tantalus,  welchen  die  Musik  uns  vorführt, 
besitzt  königliche  Erhabenheit  und  tragischen  Ernst, 
Inbrunst  des  Gefühles  und  Charaktergrösse. 

Das  leidenschaftlich  bewegte  Vorspiel  des 
zweiten  Aktes  schildert  die  Verzweiflung  der  ver- 
sessenen Axiocha. 


33. 

Allegro  con  fuocco 


: 


Zu  den  musikalischen  Momenten , welche 
gleichsam  eine  Opernarie  vertreten,  gehört  im 
zweiten  Akte  das  As-dur  Andante,  in  welchem  Pe- 
lops  durch  liebevolle  Worte  den  wilden  Sinn  der 
Hippodamia  zu  besänftigen  trachtet.  Das  zarte, 
innige  Motiv , von  dem  pulsierenden  Rhythmus 
einer  Sechszehntelbewegung  begleitet,  wächst  im 
weiteren  Verlaufe  zu  einer  schön  gewölbten  Gra- 
dation. 
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Andante 


Diese  Scene  bietet  kostbare  Proben  der  Macht 
und  Wirkung  leitmotivischer  Reminiscenzen. 

»Du  bist  ein  zärtlich  grossgesinnter  Freund, 
schlecht  taugst  du  zum  Geliebten,«  unterbricht 
Hippodamia  bitter  seine  milden  Worte,  und  erregt 
fährt  sie  fort  : 

»Ein  And’rer,  Pelops  unter  Pisas  Mauern  warst 
du,  als  meiner  Freier  schwarzes  Blut  sie  überfloss, 
und  warst  ein  And’rer,  als  bei  meinem  Vater  du 
um  mich  geworben,  in  jenem  Speicher  seiner  grossen 
Schätze.  Ein  And’rer  warst  du,  als  die  Wette  du 
mit  Harpina  und  Psylla  siegreich  wagtest,  mehr 
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C.  L.  RICHTER: 


durch  der  Jugend  Leidenschaft  und  Liebe  getrieben* 
als  durch  kühnes  Überlegen  ; ein  And’ rer  warst  du 
auf  dem  Weg  nach  Argos,  ein  And’rer  bis  zur 
unheilvollen  Grotte  am  Meer,  wo  meine  Schuld 
ich  dir  gestand.  Die  Schwingen  deiner  Liebe  sind 
gelähmt  seit  jener  Stunde,  meine  Schuld  bedrückt 
dich  und  deutlich  merk’  ich,  du  fühlst  Furcht  vor 
mir,  nur  Pelops’  Schatten  bist  du,  nur  sein  Abbild, 
nicht  Pelops  selbst!« 

In  meisterhaft  angebrachten  leitmotivischen 
Reminiscenzen  zieht  an  uns  das  Vergangene  in 
lebendigen,  plastischen  Bildern  vorüber,  in  der 
neuen,  interessanten  Beleuchtung,  welche  das  Gegen- 
wärtige darauf  wirft. 

Zu  den  Gipfeln  des  Werkes  gehört  ausser  der 
Schlussscene  die  breit  angelegte  Scene  der  Furien- 
beschwörung, vom  Chore  und  den  Priestern  vor- 
getragen. Der  Tondichter  hatte  diese  Scene  zu 
einer  Gluck’schen  Grösse  emporgehoben.  Überhaupt 
mahnt  das  ganze  Werk  durch  Kraft  und  Grösse 
und  durch  tragischen  Ernst  in  vielen  Beziehungen  an 
Gluck,  ohne  doch  eine  einzige  direkte  Reminiscenz 
an  Gluck  zu  enthalten. 

Diese  Scene  wird  durch  einen  feierlichen  Marsch 
eingeleitet,  dessen  edler,  würdevoller  Charakter  sich 
in  folgendem  Motive  zeigt: 


35. 
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Tantalus  bekennt  öffentlich  vor  dem  Volke 
seine  Schuld,  und  in  tiefer  Reue  nimmt  er  das 
Diadem  von  seiner  Stirn:  »Kein  König  mehr,  der 
Elendste  des  Elendes  steht  händeringend  jetzt  vor 
euch  1« 

Diese  inbrünstige  Zerknirschung,  welche  nach 
Versöhnung  schmachtet,  entfaltet  sich  in  einer  ent- 
zückend schönen  melodischen  Phrase: 
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Ein  geradezu  grandioser  Moment  ist  die  ganze 
Beschwörung  der  Furien ; vornehm  und  mächtig 
im  Ausdrucke,  grossartig  in  Gradation  und  Ton- 
malerei. Es  ist  wieder  eine  abgeschlossene  Nummer, 
von  der  Wirkung  eines  mächtigen  Opernensembles. 

Höchst  dramatisch  ist  die  Schlussscene:  Axi- 
ocha  flüchtet  in  der  Nacht  zum  Altäre.  Hippo- 
damia  jagt  sie  fort,  und  Tantalus,  verfolgt  von  der 
schrecklichen  Vision  der  Furien,  sinkt  am  Altäre 
nieder.  Durch  die  bezwingende  Macht  des  Ton- 
dichters hervor  gerufen , scheinen  die  schreckbli- 
ckenden, schlangendrohenden  Schattengestalten  aus 
dem  Orchester  emporzutauchen,  im  wilden  Wirbel 
ihr  Opfer  verfolgend  und  hetzend. 

Im  dritten  Akte  musikalisch  besonders  hervor- 
ragend ist  die  gespensterhafte  Scene,  wo  Pelops 
die  Schatten  des  Hades  beschwört  und  ihnen  war- 
mes Blut  zum  Trünke  reicht,  um  sie  zum  Reden  zu 
bewegen. 

Die  geheimnissvolle  Macht  des  Sehers,  der 
Pelops  dabei  behilflich  ist,  birgt  sich  in  den  dum- 
pfen, düsteren  Tönen  des  folgenden  Motives  : 


ZDENKO  FIBICH. 


109 


37. 

Lento 


Die  ganze  Geistermusik  ist  wie  aus  zartem 
Nebel  und  fahlem  Mondlichte  gesponnen.  Sie  bringt 
zauberhafte  instrumentale  Effekte  und  neue,  cha- 
rakteristische Klangfarbenmischungen. 


38. 

Moderato 
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C.  L.  RICHTER: 


Über  dem  unheimlichen,  nebligen  Reigen  der 
Violoncelli  und  Clarinetten  schweben  die  klagenden 
Töne  der  Violine,  die  pp.  gedämpften  Tympanen 
und  tiefen,  langgezogenen  Flötentöne  bilden  einen 
dämmernd  düsteren  Hintergrund. 

Trefflich  unterstützt  die  Geisterstimmung  auch 
das  nächstfolgende  Motiv: 
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Die  auffliegende  Figur  der  Streichinstrumente 
wird  durch  den  in  Oktavenschritten  absteigenden 
g-moll  Akkord  durchzogen,  der  zuerst  von  den 
Flöten,  dann  von  Oboen  und  vom  Englischhorn, 
dann  von  Clarinetten  und  vom  Bassclarinette,  dann 
von  Hörnern  vorgetragen  wird. 

Eine  eisige  Kälte,  wie  der  Hauch  der  schatten- 
reichen Tiefen  weht  aus  diesen  Tönen  . . . 

Hippodamia’s  Hass  gegen  das  Kind  Axiocha’s 
und  Pelops’  klingt  aus  dem  folgenden  Thema: 


ZDENKO  FIBICH. 


111 


Doch  die  Krone  dieses  Theiles  ist  die  Ver- 
klärung des  sterbenden  Tantalus. 

Diese  ganze  Schlussscene,  im  Konzerte  als 
Orchestercomposition  gespielt,  brächte  den  vollen 
Eindruck  einer  symfonischen  Dichtung. 

Tantalus  Ende  naht;  er  fühlt  sich  mit  den 
Göttern  versöhnt,  von  seinen  schrecklichen  Qualen 
erlöst ; es  tagt  in  seinem  düsteren  Innern,  es  wird 
Licht  um  ihn  herum,  die  Sonne  der  ewigen  Barm- 
herzigkeit läutert  und  verklärt  seine  Seele.  — — 

Trefflich  ist  hier  die  licht  durchtränkte  Ton- 
malerei des  Sonnenaufganges  aus  dem  ersten  Akte 
angebracht.  Die  symbolisch  aufgefassten  »Tantalus- 
qualen«, welche  der  Greis  in  seinem  Leben  abge- 
büsst  hatte,  wo  das  Glück  und  der  Friede  von 
ihm  flohen  »wie  der  frische  Trunk  und  die  süsse 
Frucht  die  gier’gen  Lippen  meiden«,  werden  sehr 
geistreich  durch  einen  Oktaven kanon  dargestellt, 
in  dem  die  eine  Stimme  die  andere  flieht : 
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41. 

Moderato 
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Dem  sterbenden  Tantalus  enthüllt  sich  die 
schattige  Stätte  des  Hades,  doch  die  grauenhaften, 
drohenden  Erinnyen  haben  sich  in  lichte,  feierliche 
Gestalten  verwandelt,  die  ihn  an  der  Schwelle  des 
Todtenreiches  lächelnd  willkommen  heissen.  Das 
lichtumfluthete,  freudenstrahlende  Verklärungsmotiv 
hatte  der  Tondichter  logisch  aus  dem  düsteren 
Erinnyenmotive  entwickelt : 
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Hippodamia’s  Tod. 

(Geschrieben  1891,  aufgeführt  1892.) 

Zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Theile  der 
Trilogie  liegt  ein  Zeitraum  von  25.  Jahren. 

Die  blutigen  Keime  der  Schuld  und  der  Zwie- 
tracht wuchern  in  dem  unglücklichen  Pelopiden- 
hause  weiter.  Die  unheilschwere  Atmosphäre  erzeugt 
neue  Frevel  und  Greuel,  welche  zuletzt  wie  ein 
langsam  sich  sammelnder  Sturm  über  dem  könig- 
lichen Hause  mit  aller  vernichtenden  Kraft  losbre- 
chen. tragische  Verwüstung  mit  sich  führend. 

Vom  dramatischen  Standpunkte  ist  dieser  letzte 
Theil  einer  grösseren  Anerkennung  würdig  als  ein 
selbständiges  Werk,  denn  als  logischer  Abschluss 
einer  Trilogie.  Die  Dichtung  dieses  Theiles  zeichnet 
sich  durch  kontrastreiche  dramatisch  bewegte  Situ- 
ationen und  durch  effektvollen  Aulbau  der  Scenen 
aus,  aber  als  Abschluss  eines  dreitheiligen  Werkes 
betrachtet,  veranlasst  sie  zu  einigen  Ausstellungen 
betreffs  der  dramatischen  Vergliederung,  des  lo- 
gischen Zusammenhanges  und  der  Konsekvenz  der 
innerlichen  Motivation. 

Wenn  der  Abschluss  einer  Trilogie  um  25 
Jahre  später  versetzt  wird,  muss  vorausgesetzt  wer- 
den, dass  diese  Frist  nöthig  war,  um  die  Keime, 
welche  im  ersten  Theile  gelegt  sind,  zur  Frucht  zu 
bringen.  Die  Schlusskatastrofe  der  »Hippodamia« 
entwickelt  sich  wohl  aus  dem  ersten  Theile,  der 
als  Exposition  des  ganzen  Werkes  zu  betrachten 
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ist,  aus  dem  blutigen  VerratliQ  der  Hippodamia; 
aber  die  Motive,  durch  welche  diese  Katastrofe 
herbeigeführt  wird,  zeugen  keineswegs  für  eine 
motivierte  und  begründete  Vertagung  um  ein  Viertel- 
jahrhundert. Die  Triebfeder  der  Katastrofe  ist  Myr- 
tilos,  jener  Wagenlenker,  den  Pelops  im  ersten 
Theile  ins  Meer  geschleudert  hat.  Im  zweiten  Theile 
kommt  er  überhaupt  nicht  zum  Vorschein,  nur 
flüchtig  wird  hingeworfen,  dass  er  noch  lebe,  aber 
sonst  steht  er  mit  dem  zweiten  Theile  in  keiner 
Verbindung.  Nun  im  dritten  Theile  erscheint  er 
als  der  einzige  Zeuge  des  blutigen  Verbrechens 
Hippodamia’s.  Er  kehrt  zurück,  um  an  Pelops  und 
Hippodamia  Rache  zu  nehmen,  — wohlgemerkt 
nach  25  Jahren ! Und  der  Dichter  hatte  sich  nicht 
verpflichtet  gefühlt,  die  geringste  Erklärung  abzu- 
geben, was  Myrtilos  während  der  25  Jahre  daran 
verhinderte,  seine  Rache  auszuüben,  der  er  doch 
das  ganze  Eeben  geopfert  hat.  Man  kann  doch 
nicht  annehmen,  er  hätte  25  Jahre  dazu  gebraucht, 
um  den  Meereswellen  zu  entsteigen,  in  die  ihn 
Pelops  vor  einem  Vierteljahrhundert  gestürzt  hatte  ! 
Dieser  Conceptionsfehler  greift  einigermassen  stö- 
rend in  den  sonst  sehr  günstigen  Eindruck  der 
Dichtung  ein. 

Was  die  Musik  anbelangt,  bildet  »flippoda- 
mia’s  Tod«  eine  würdige  Krone  des  ganzen  Werkes. 
Der  letzte  Akt  dieses  Theiles  ist  entschieden  der 
beste  der  ganzen  Trilogie,  so  dass  das  Werk  in 
einer  zwölfaktigen  Gradation  sich  emporhebt. 

Zu  den  aus  den  zwei  vorigen  Theilen  heran- 
geleiteten Motiven  treten  einige  gewichtige  The- 
men bei. 
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Der  erste  Akt  führt  uns  vor  den  Königspalast 
zu  Olympia  in  Elis,  wo  Pelops  nun  herrscht.  Die 
kurze  Einleitung  bringt  ein  neues  Motiv  der  Hippo- 
damia,  welches  in  seinem  erhabenen  Charakter 
Pelops’  Gattin  in  königlicher  Macht  und  Würde 
vorführt : 
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Maestoso 
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Hippodamia  hatte  ihrem  Gatten  zwei  Söhne 
geboren,  Atreus  und  Thyestes.  Atreus,  ein  stolzer, 
unbeugsamer  Charakter,  wird  durch  ein  kräftiges,, 
trotzig  rhythmisiertes  Motiv  geschildert : 
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44. 
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Dem  schlauen,  listigen  Thyestes  wird  ein  zö- 
gernd sich  hinschlägelndes  Thema  zu  Tlieil  : 
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Chrysippos,  Axiocha’s  Sohn,  der  im  Hause 
seines  Vaters  lebt,  gehasst  von  seiner  Stiefmutter 
und  den  Stiefbrüdern,  bekam  ein  aus  dem  Motive 
seiner  unglücklichen  Mutter  sich  entwickelndes 
Thema : * 
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Hippodamia  trachtet  in  ihrem  Hasse  nach 
Chrysippos’  Leben  und  bestimmt  ihre  Söhne,  den 
Fremdling  umzubringen.  Den  Anlass  zum  Bruder- 
zwist gab  die  schöne  Airopa,  die  Pelops  als  Bürg- 
schaft des  Friedens  aus  Mykäne  gebracht  hatte, 
und  welche  die  Liebe  aller  drei  Söhne  Pelops  ent- 
zündet. An  die  reizende,  aber  leichtfertige  Airopa, 
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welche  zuerst  Chrysippos’  Geliebte,  dann  Atreus’ 
Gattin  wird  und  endlich  mit  Thyestes  entflieht, 
knüpfen  sich  zwei  einschmeichelnd  graziöse  Motive: 

47. 
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Der  letzte  Theil  der  Trilogie  wird  durch  glän- 
zende Feste,  prachtvolle  Aufzüge  und  bewegte 
Volksscenen  effektvoll  ausgestattet.  Im  ersten  Akte 
wohnen  wir  der  Einsetzung  der  Olympischen  Spiele 
bei,  welche  Pelops  zum  Andenken  seines  Sieges 
ins  Leben  ruft.  Die  Spiele  werden  durch  einen 
fascinierend  prachtvollen  Festmarsch  eingeleitet.  Mit 
kräftigen  Rhythmen  und  energisch  fortschreitenden 
Bässen  hebt  er  an : 


49. 


Bei  dem  Erscheinen  der  schönen,  blumenbe- 
kränzten Jungfrauen  wird  die  Musik  weicher  und 
lieblicher  gestimmt. 


ZDENKO  FIBICH. 


121 


Ein  ernstes , würdevolles  Thema  führt  die 
Priester  ein  : 


Diese  Motive  vereinigen  sich  in  schwungvoller 
Gradation  und  in  prächtigem  Aufbau  zu  einem 
instrumentalen  Glanzmomente  ersten  Ranges. 

Interessant  ist  die  charakteristische  Umwand- 
lung von  Felops’  Motiv,  dessen  muthiger,  thaten- 
lustiger  Charakter  durch  Anwenden  des  Quartsext- 
akkordes  im  2.  Takte,  auf  dem  das  Thema  ge- 
wissermassen  mit  gemächlicher  Besonnenheit  aus- 
ruht, einen  ernst  würdevollen  Dämpfer  erhalten  hat: 
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In  dem  Momente,  als  Pelops’  königliche  Macht 
in  voller  Herrlichkeit  erglänzt,  erscheint  das  stra- 
fende Schicksal  in  Gestalt  des  Wagenlenkers  Myr- 
tilos.  Das  drohende,  verhängnissvolle  Erscheinen 
des  elenden,  blinden  Greises,  ist  musikalisch  einer 
der  packendsten  und  originellsten  Momente  der 
modernen  dramatischen  Literatur.  Um  dieser  herr- 
lichen Musik  willen,  verzeihen  wir  willig  Alles* 
was  vom  dramatischen  Standpunkte  Unlogisches 
und  Unmotiviertes  in  der  Rückkehr  Myrtilos’  liegt. 
Wie  durch  einen  Zauberstab  rückt  uns  die  Musik 
diese  Gestalt  plötzlich  so  nahe,  dass  wir  mit  dem 
wärmsten  Interesse  für  sie  eingenommen  werden. 

Das  flinke,  verwegen  trotzige  Myrtilosmotiv 
aus  dem  ersten  Th  eile,  erscheint  durch  erschüt- 
ternde Tragik  gelähmt,  gebrochen.  In  dumpfen, 
unheimlichen  Bassgängen  schreitet  es  dahin,  wie 
von  unerbittlicher  Schicksalsmacht  getrieben,  und 
die  zögernd  schwerfällige  Bewegung  der  Synkopen 
begleitet  den  müde  sich  hinschleppenden  Schritt 
des  Greises,  der  seine  ganze  Lebenskraft  nur  aus 
seiner  Rachgier  schöpft. 
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Alle  Momente,  wo  dieses  Thema  angebracht 
wird,  sind  von  hochtragischer  Kraft,  wie  überhaupt 
alle  Scenen,  in  die  Myrtilos  eingreift,  zu  den  besten 
des  Werkes  gehören. 

Myrtilos  verwendet  Chrysippos  als  Werkzeug 
seiner  Rache.  Er  enthüllt  ihm  die  blutige  That, 
durch  welche  Pelops  Sieger  und  König  in  Olympia 
geworden. 

Ich  habe  bereits  auf  die  Bedeutung  leitmoti- 
vischer Reminiscenzen  in  Fibich’s  Melodrama  auf- 
merksam gemacht.  Durch  diese  retrospective  Nach- 
dichtung hatte  der  Tondichter  einige  seiner  poesie- 
reichsten Momente  hervorgebracht.  Im  ersten  Akte 
stellt  Chrysippos  an  den  blinden  Greis  die  Frage, 
woher  er  komme  und  was  die  Ursache  seiner  Er- 
blindung sei? 

Myrtilos  antwortet  mit  sinniger  Ausrede : »Ich 
bin  ein  armer  Mann;  in  meiner  Jugend  war  Hirt’ 
ich  im  gerastischen  Gebirge.  Einst  lästerte  ich  He- 
lios, ich  prahlte,  dass  in  sein  Antlitz  unverwandt 
mein  Blick  zu  schaun  vermag.  Da  traf  mich  Feuer- 
glut, vor  meinen  Augen  tanzten  glüh’nde  Räder, 
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ich  trat  entsetzt  zurück,  trat  fehl  und  stürzte  vom 
Felsen  in  das  tiefe  Meer.« 

Und  dabei  schildern  leitmotivische  Reminis- 
cenzen  durch  heisse,  innige  Liebestöne,  durch 
Brausen  und  Toben  des  Meeres  und  durch  das 
schreckliche  Fluchmotiv  den  wahren  Inhalt  dieser 
Metaphore. 

Die  schwungvolle,  breiter  angelegte  Einleitung 
zum  zweiten  Akte  stützt  sich  auf  das  kräftige  Atreus- 
motiv  (Nro.  44.)  und  auf  das  liebliche,  graziöse 
Airopamotiv  (Nro.  47.). 

Die  schöne  Airopa,  Chrysippos  verschmähend, 
hat  sich  mit  Atreus  vermählt.  Ihre  Vermählung 
findet  bei  einem  glänzenden  Feste  statt.  Chrysippos 
durch  den  Verrath  Airopa’s  aufs  Höchste  verbittert, 
durch  den  listigen  Thyestes  angefeuert  und  von 
Wein  berauscht,  enthüllt  mit  höhnischen,  harten 
Worten  vor  dem  ganzen  Volke,  was  ihm  Myrtilos 
über  Pelops’  trügerischen  Sieg  und  über  Hippoda- 
mia’s  blutige  Schuld  geoffenbart  hatte.  Er  schleu- 
dert Hippodamia  den  Schimpf  zu,  sie  habe  durch 
Beweise  schmachvoller  Gunst  Myrtilos  Beistand  er- 
kauft. Atreus  will  seine  Mutter  beschirmen  und 
tödtet  Chrysippos.  Dieser  ganze  Aktschluss,  in 
mächtiger  Gradation  vom  glänzenden  Feste  zum 
tragischen  Ausgange  aufsteigend,  macht  einen  ge- 
waltigen Eindruck. 

Die  Einleitung  zum  dritten  Akte  bringt  eine 
mit  tiefem  Schmerze  umflorte  Trauermusik,  welche 
Chrysippos’  Tod  beklagt : 
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54. 

Maestoso 


Dieser  Trauergesang  erscheint  noch  einmal, 
mitten  im  dritten  Akte,  als  Chrysippos'  Leiche 
verbrannt  wird.  Bei  dieser  Wiederholung  wird  die 
Trauermusik  theilweise  hinter  der  Bühne,  gleichsam 
wie  beim  Scheiterhaufen,  theilweise  im  Orchester 
gespielt,  was  dieser  Begräbnissscene  ein  tief  wahres 
Gepräge  verleiht. 

Pelops  beklagt  schmerzlich  den  Tod  seines 
Sohnes,  doch  liegt  er  die  Hoffnung,  die  Schuld, 
welche  auf  seinem  Geschlechte  lastet,  werde  einmal 
gesühnt  werden.  »So  hoff  ich  und  seh’  im  Geist, 
wie  meines  Blutes  Spross,  gehetzt  vom  Furienchore 
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einst,  wie  ich,  den  Altar  des  Friedens  glücklich 
wird  umarmen.  Wie  mein,  durch  eines  Weibes 
Lieb’  mit  Schwach  beladenes  Haus,  durch  eines 
Weibes  Lieb’  findet  Sühne  wieder.«  Diese  Anspie- 
lung an  die  Erlösung  der  Tantaliden  durch  Iphi- 
genie, ist  ein  feiner  dichterischer  Zug,  den  der 
Tondichter  benutzt  hatte,  um  durch  das  Anwenden 
von  18  Takten  aus  der  »Iphigenie  in  Tauris«  seine 
Huldigung  Gluck  darzubringen. 

Pelops  straft  Atreus  durch  Verbannung  aus 
der  Heimat.  Der  andere  Mörder,  Thyestes,  hatte 
sich  noch  bevor  das  Gericht  abgehalten  wurde, 
durch  Flucht  gerettet,  Atreus’  Weib  mit  sich  ent- 
führend. Das  Motiv  des  Gerichtes  klingt  aus  fol- 
genden ernsten,  strengen  Tönen: 


i 


Das  Verbannungsthema  hat  einen  harten,  un- 
erbittlichen Charakter: 
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Hippodamia,  durch  die  Verbannung  ihres 
Lieblings  schmerzlich  gekränkt,  und  von  Pelops 
tief  beleidigt,  beschliesst,  ihn  zu  tödten. 

»Nur  Gutes  hat  mir  mein  Vater  einst  erwiesen 
und  musste  sterben,  als  ich  es  gewollt;  nur  Schande, 
Schmach,  Erniedrigung  und  Schmähung  hat  über 
mich  mein  Gatte  ausgeschüttet  und  weiter  sollt’ 
er  leben?« 

Das  geheimnissvolle  Motiv  dieses  Entschlusses 
bringt  eine  eigentümliche  Dreiklangsfortschreitung 
über  einem  Orgelpunkte,  in  der  besonders  zwei 
übermässige  Dreiklänge  c,  e,  gis  und  h,  dis,  fisis, 
eine  unheimliche  Wirkung  ausüben : 


57. 


Der  dritte  Akt  bringt  eine  apparte  musika- 
lische Eigentümlichkeit,  einen  in  5/4  Takt  ver- 
fassten Marsch,  mit  dem  die  Gerichtsscene  einge- 
leitet wird : 
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58. 
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Überhaupt  zeichnen  sich  all’  die  zahlreichen 
Märsche  der  Trilogie  — nicht  minder  als  8 durch 
besondere  Originalität,  Kraft  und  Farbenpracht  aus  : 
die  meisten  sind  für  den  Konzertgebrauch  ausge- 
zeichnet geeignet. 

Sowohl  Hippodamia  als  auch  Pelops  trachten 
den  Mann  ausfindig  zu  machen,  der  ihr  Verbrechen 
durch  Chrysippos  dem  ganzen  Volke  kundgegeben 
hat.  Sie  erfahren,  Myrtilos  verberge  sich  in  einer 
Hütte,  welche  die  Pest  geleert  hatte. 

Der  letzte  Akt  führt  uns  in  jene  verwüstete 
Fischerhütte. 

Dieser  ganze  Akt,  der  trefflichste  der  ganzen 
Trilogie,  athmet  eine  wunderbar  ergreifende  Stim- 
mung. Die  Einleitung  schildert  einen  wilden  Mee- 
ressturm, dessen  Nachhall  noch  in  die  erste  Scene 
hineinbraust.  Die  ganze  Stimmung,  der  Charakter, 
die  Farben  und  Umrisse  der  Musik,  alles  ist  meister- 
haft aufgefasst  und  durchgeführt.  Etwas  Drohendes, 
Schreckliches,  Beklommendes  schwebt  über  den 
Tönen,  mit  einem  fahlen  Zwielichte  sie  umhüllend. 
Jedes  einzelne  Detail  dieses  Aktes  hat  ein  realistisch 
scharfes  Gepräge,  eine  hinreissende  Kraft  des  Aus- 
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druckes  und  dabei  einen  edlen,  vornehmen  Cha- 
rakter künstlerischer  Vollkommenheit. 

Bereits  die  erste  Scene  zwischen  Hippodamia 
und  Atreus  ist  in  grossen  tragischen  Zügen  ge- 
halten. Doch  die  Musik,  welche  das  Erscheinen  des 
blinden  Myrtilos  in  der  wüsten  Fischerhütte  und 
überhaupt  alle  seine  Scenen  bis  zu  Ende  begleitet, 
überbietet  an  Kraft  und  Charakteristik  des  Aus- 
druckes Alles,  was  der  Tondichter  in  dieses  -Werk 
niedergelegt  hatte.  Das  sind  Momente,  welche  zu 
den  höchsten  Gipfeln  der  dramatischen  Musik  über- 
haupt zu  zählen  sind. 

Das  Myrtilosmotiv  taucht  in  einer  neuen,  schau- 
rigen Gestaltung  aus  dem  leitmotivischen  Gewebe 
empor.  Als  Basso  ostin ato  hämmert  es  dumpf,  un- 
heimlich drohend  auf  vier  Pauken  dahin,  von  einer 
einfachen,  aber  rührenden  Gegenmelodie  im  Englisch- 
horn und  in  der  Violine  begleitet.  Diese  Stelle 
könnte  als  eines  der  geistreichsten  und  originellsten 
Beispiele  der  modernen  instrumentalen  Kunst  ange- 
bracht werden. 


Die  nächstfolgende  Scene,  in  welcher  Atreus 
von  seiner  Mutter  Abschied  nimmt,  und  der  Mo- 
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nolog,  wo  Hippodamia  ihre  Schreckensthat  bitter 
beklagt  und  nach  Sühne  sich  sehnt,  Pelops’s  An- 
kunft in  die  Hütte,  die  grosse  Scene  zwischen  ihm 
und  Hippodamia,  welche  mit  eigener  Hand  ihn 
tödten  will,  das  Alles  ist  eine  ununterbrochene 
Reihe  grossartiger  Momente,  sowohl  musikalisch 
als  auch  dramatisch. 

Pelops  ruft  dem  blinden  Greise  zu : Ach,  Myr- 
tilos, ich,  Pelops  stehe  hier!«  — »Dann  sei  ver- 
flucht!« antwortet  Myrtilos.  — »Das  bin  ich  lange 
schon,«  erwiedert  Pelops  bitter,  und  beschwört 
Myrtilos,  ihm  zu  bekennen,  um  welchen  Preis  die 
Tochter  des  Oinomaos  seinen  Beistand  erkauft 
hatte.  »Ich  sage  nichts.  — Leb’  mit  dem  Zweifel 
weiter!«  Pelops,  durch  diesen  Hohn  aufs  Äusserste 
gebracht,  durchbohrt  ihn. 

Diese  Scene  bis  zum  Aktschlüsse,  wo  Hippo- 
damia das  ganze  Pelopidengeschlecht  verfluchend 
mit  eigener  Hand  ihrem  unglücklichen  Leben  ein 
Ende  macht,  ist  nur  eine  ergreifende  Gradation. 

Man  erwehrt  sich  nicht  einer  tiefen  Rührung, 
wenn  Hippodamia  im  letzten  Augenblicke  ihrer 
schuldreinen,  frohen  Jugend  und  ihrer  grossen  Liebe 
zu  Pelops  schmerzlich  gedenkt,  dieser  Liebe,  welche 
das  Unglück  ihres  Lebens  ward ! Dieser  letzte  Mo- 
ment, musikalisch  und  dichterisch  meisterhaft  dar- 
gestellt, bringt  in  der  wilden,  grausamen  Barbarin 
das  liebende  und  leidende  Weib  zur  vollen  Gel- 
tung und  löst  mit  einem  versöhnenden  Akkorde 
alle  Dissonanzen  dieser  räthselhaften  Gestalt  auf. 

Einer  besonderen  Betrachtung  würdig  ist  die 
Orchestration  der  Trilogie  »Hippodamia«  ; denn  nur 
durch  ihre  sorgfältigste  Ausführung  und  durch  das 
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rigoroseste  Abwägen  des  Verhältnisses  zwischen 
Wort  und  Musik  war  der  günstige  Erfolg  ja  die 
Zulässigkeit  dieser  Form  bedingt.  Was  vor  allem 
wohlthuend  auffällt,  ist  der  Abgang  jeglicher 
Schablone.  Alle  Mittel  der  instrumentalen  Kunst 
sind  in  dem  reichsten  Wechsel  aufgeboten,  und 
aufs  sorgfältigste  gemischt,  diese  Mannigfaltigkeit 
artet  jedoch  nie  in  Buntheit  aus. 

Was  die  Hauptgruppen  des  Orchesters,  die 
Streich-,  Holz-,  Blas-  und  Messinginstrumente  be- 
trifft, so  sind  dieselben  bald  selbständig,  bald  in 
Mischungen  gleichmässig  häufig  verwendet,  und 
schon  dadurch  wird  jede  Monotonie  vermieden. 

Betrachten  wir  zuerst  die  Familie  der  Saiten- 
instrumente, welche  nach  A.  W.  Ambros  die 
Kulturvölker  im  Orchester  darstellen,  so  sehen  wir, 
dass  alle  ihre  Eigenthümlichkeiten , Streicharten , 
Lagen,  ihr  Tremolo  und  Pizzicato , ferner  ihre 
Theilung,  Verwendung  mit  Sordinen  und  in  Fla- 
geolettentönen  auf  der  Palette  des  Künstlers  ebenso 
leuchtende  und  berauschende  wie  charakteristische 
Farben  abgeben.  Schwer  ist  es,  aus  dieser  Fülle 
Einzelnes  hervorzuheben,  aber  an  dem  wunder- 
baren Yiolinsolo  im  dritten  Akte  »Pelops’  Braut- 
werbung«, an  den  genialen  Combinationen  bei  der 
Geisterbeschwörung  im  »Tantalus«  und  an  den 
fünffach  getheilten  Violoncelli  im  letzten  Monologe 
der  Hippodamia  kann  man  doch  nicht  ohne  Er- 
wähnung vorübergehen.  Die  reiche  Verwendung 
der  Harfe  entspricht  dem  Zeit-  und  Localcolorite, 
als  Remplegant  der  Lyra.  Bald  wirft  sie  nur  fla- 
ckernde Streiflichter  in  das  Tongewebe,  bald  be- 
herrscht sie  das  Colorit  selbständig.  Als  eines  der 
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schönsten  Harfenbeispiele  führen  wir  den  Moment 
an,  als  Hippodamia  auf  den  Mauern  von  Pisa  gegen 
Ende  des  ersten  Aktes  in  »Pelops’  Brautwerbung« 
erscheint.  Ganz  selbständig  tritt  die  Harfe  auch  in 
-Hippodamia’s  Tod«  auf,  um  den  Gesang  des 
Rhapsoden  beim  Festmahle  zu  begleiten;  im  letzten 
Akte  dieses  Theiles  mischen  sich  ihre  unheimlichen 
tiefsten  Töne  schauerlich  mit  den  tiefsten  Lagen 
der  Flöten. 

Aus  der  Gruppe  der  Holzbläser  finden  wir  die 
Oboe,  mit  ihrem  scharfen  Tone,  als  ein  der  De- 
klamation feindliches  Element,  am  seltensten  ange- 
wendet. Häufig  treten  Englischhorn  und  Bassclari- 
netten  auf,  wohl  ihres  mild  gedeckten,  anschmie- 
gungfähigen Klanges  wegen.  Am  häufigsten  be- 
gegnen wir  der  weichen,  ausdrucksvollen  Stimme 
der  Clarinette ; besonders  schön  tritt  sie  im  Pelops’ 
Monologe  im  dritten  Akte  des  ersten  Theiles  auf. 

Die  Messinginstrumente  geben  einen  prächtigen 
Hintergrund  für  die  Deklamation  ab.  Bald  wird  das 
gesprochene  Wort  auf  gesättigten  Hornklängen  ge- 
tragen, bald  sind  den  würdevollen  und  erhabenen 
Reden  Posaunenakkorde  zur  ernsten  Basis.  Die 
Trompete  freilich  ist  keine  friedliche  Gefährtin  der 
Rede,  dafür  schmettert  sie  ihre  Fest-  und  Kampfes- 
rufe charakteristisch  in  ihren  Pausen  hinein. 

Oft  und  mit  trefflicher  Wirkung  werden  ge- 
stoppte Hörner  verwendet.  Das  glänzendste  Beispiel 
dafür  sind  die  fünf  verminderten  Septimenakkorde, 
welche  fff  in  der  Sterbescene  des  Oinomaos  seine 
Worte:  »O  dass  mein  Gold  dich,  Elender,  ersticke,« 
begleiten.  Diese  erschütternden,  durchdringend  eisi- 
gen Töne  muss  man  gehört  haben,  um  sie  nie  zu 
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vergessen.  Aber  auch  der  grösstmöglichste  Gegen- 
satz hiezu,  die  sordinierten  Hornakkorde  als  Be- 
gleitung zu  dem  auf  vier  Pauken  drohend  dahin- 
schreitenden  Myrtilosmotive  im  letzten  Akte  der 
Trilogie  sind  ein  neuer,  unvergleichlicher  Klang. 

Die  glänzenden  Märsche  und  reichen  Einleitungs- 
sätze der  Theile  und  Akte  bringen  viel  des  Schö- 
nen und  Originellen ; an  der  Spitze  steht  der 
grosse  Fest  marsch  in  »Hippodamia’s  Tod«. 

Betrachtet  man  nun  im  Zusammenhänge  und 
verurtheilsfreien  Auges  dieses  edle,  stilreine,  archi- 
tektonisch mächtige  Werk,  so  mag  man  Proselyt 
welches  künstlerischen  Glaubensbekenntnisses  immer 
sein,  man  erwehrt  sicli  nicht  einer  tiefen,  innigen 
Bewunderung.  Die  dramatische  Kunst  unserer  Zeit 
hat  selten  so  schön,  edel  und  rein  sich  geäussert. 

Es  wäre  gefehlt,  wenn  man  in  diesem  Werke 
etwa  ein  ehrwürdiges  Resultat  der  kühlen,  künstle- 
rischen Reflexion  vermuthen  wollte,  indem  die  Kunst 
nur  dokumentierend  und  experimentierend  erscheint. 
Es  ist  wohl  eine  durch  und  durch  aristokratische 
Musik,  welche  einen  gewissen  Bildungsgrad  bei  dem 
Zuhörer  voraussetzt,  aber  dabei  frisch  und  lebendig, 
eine  Musik,  die  singt  und  blüht,  welche  wir  nach- 
empfinden und  lieben  können. 

Hätten  nationale  Streitigkeiten  den  Zutritt  zu 
der  böhmischen  Kunst  nicht  verschanzt,  dieses 
Werk  müsste  schon  längst  im  Repertoir  unserer 
deutschen  Theater  sich  seine  feste  Stellung  erobert, 
haben.  • — Man  sollte  aber  in  Betracht  ziehen,  dass 
das  Beste,  was  Böhmen  im  musikalischen  Bereiche 
hervorgebracht  hatte,  zugleich  ein  Sieg  der  deutschen 
Musik  ist,  da  alle  hervorragendsten  Künstler,  welche 
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die  moderne  böhmische  Musik  gegründet  und  zu 
der  Höhe  der  zeitgenössischen  Tonkunst  empor- 
gehoben haben,  sich  an  unseren  Meistern  herange- 
bildet haben.  Böhmische  Musik  in  ihren  besten 
Darstellern  ist  eine  blühende  Provinz  des  Beetho- 
ven-Schumann-Wagner sehen  Reiches.  Ohne  diese 
Heroen  könnte  man  sich  Smetana,  Dvorak,  Fibich 
nicht  denken,  und  darum  sollte  ihnen  auch  Deutsch- 
land offen  stehen ! 

Nach  der  Hippodamia-Trilogie  hatte  Fibich 
das  melodramatische  Gebiet  wieder  verlassen  und 
sich  der  Oper  zugewandt.  Aber  wie  anders  hatte 
sich  nun  seine  Auffassung  dieser  Kunstgattung 
gestaltet ! 

Er  hat  das  musikdramatische  Princip  zur 
äussersten  Geltung  gebracht  und  sein  Geist  hatte 
sich  dadurch  gleichsam  befreit.  Auf  dem  schmalen, 
steilen  Pfade,  welchen  seine  Musik  auf  dem  kon- 
sekvent  durchgeführten  musikdramatischen  Gebiete 
vorsichtig  wandeln  musste,  hat  einen  Künstler,  der 
nebst  dem  Dramatiker  auch  ein  so  ausgeprägter 
Musiker  ist,  eine  heisse  Sehnsucht  nach  den  freien, 
blühenden  musikalischen  Fluren  und  Hainen  der 
Oper  wohl  erfasst.  Nur  verstand  er  freilich  unter 
dem  Begriffe  »Oper«  nach  der  Trilogie  etwas  An- 
deres, als  vor  der  Trilogie ! 

Mir  scheint,  jeder  moderne  dramatische  Compo- 
nist  sollte  die  melodramatische  Schule  durchmachen, 
um  die  eigentliche  Macht  und  den  Wert  der  Musik 
im  dramatischen  Werke  kennen  zu  lernen,  um  alle 
musikalischen  Mittel  in  ihrer  vollen  Entfaltung 
schätzen  zu  wissen. 

Und  anderseits,  da  im  Melodrama  die  Musik 


ZDENKO  FI  BICH. 


135 


auf  einen  bedeutend  schmäleren  Raum  beschränkt 
ist,  weil  die  breiten  Strecken  des  Opernstiles  fehlen, 
muss  Alles  stark  verdichtet,  konzentriert  sein,  soll 
die  Wirkung  nicht  gänzlich  fehlschlagen.  Der  mu- 
sikalische Strom  muss  knapper,  enger  gehalten 
weiden,  aber  desto  tiefer,  inhaltsreicher.  Das  ge- 
sprochene Wort  wechselt  rasch  Stimmung  und  Ge- 
danken, die  musikalische  Phraze  kann  sich  nicht 
in  breiten  Wellen  ausdehnen,  sie  kann  nur  durch 
die  Kraft  und  Konzentration  des  Ausdruckes  und 
durch  die  augenblickliche,  unmittelbare  Wirkung 
aller  Mittel  ihr  Ziel  erreichen.  Was  da  angebracht 
wird,  muss  in  knapper  Form  viel  Inhalt  haben; 
darum  eignet  sich  der  aforistische  Charakter  des 
Leitmotivs  vorzüglich  für  das  Melodrama. 

Was  die  Kunst  anbelangt,  in  wenigen  Tönen 
viel  zu  sagen,  hat  Fibich  in  seiner  Trilogie  Gross- 
artiges geleistet.  Konzentration,  auf  die  ich  bereits 
bei  seinen  Klaviercompositionen  aufmerksam  ge- 
macht habe,  ist  überhaupt  eine  der  charakteristi- 
schen Eigenschaften  seiner  Musik.  Die  Bedingung 
eines  guten  Stils  ist,  dass  man  überhaupt  etwas  zu 
sagen  hätte,«  sagt  Schopenhauer.  Fibich's  Musik 
hat  nie  gesprochen,  wenn  sie  nicht  etwas  zu  sagen 
hatte;  darum  auch  das  Feste  und  Formvollendete 
ihrer  äusseren  Erscheinung.  Es  ist  eine  kräftige, 
männliche  Kunst,  und  der  träumerisch-leidenschaft- 
liche Zug,  welcher  bezeugt,  dass  der  Künstler  mit 
Entzücken  in  den  dunklen  Hainen  der  Schumann’- 
schen  Romantik  gewandelt  hat,  verleiht  dieser  Phy- 
siognomie ein  besonders  interessantes  Gepräge. 
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Der  Sturm.*) 

(Geschrieben  1894,  augeführt  1895.) 

Fibich’s  bisherige  dramatische  Production  — 
die  hoffentlich  noch  lange  sich  fortentwickeln  wird, 
— zerfällt  in  zwei  Abschnitte,  zwischen  denen  die 
Trilogie  »Hippodamia«  einen  Grenzstein  bildet.  Den 
Unterschied  kann  man  in  kurzen  Worten  so  fassen, 


*)  Dresdner  Zeitung.  (Dienstag,  5.  März  1895.) 

...  An  Idealismus,  Gewalt  der  Formgrösse  und  In- 
strumentation wie  Modulation  steht  Fibich  in  der  Reihe 
der  ächtesten  Wagnerianer.  Nur  ist  sein  Natural  derart 
czechisch  eigensinnig,  dass  weder  Schumanns  noch  Wagners 
Einflüsse  Fibichs  Originalität  im  mindesten  gebeugt  haben. 
Er  geht  zum  Bewundern  festen  Schrittes  seine  Wege,  die 
Wege  eines  Idealisten  — also  vorläufig  einsame  Wege. 
Äusserlich  kommt  ihm  zu  Gute,  dass  seine  eben  hier  in 
Prag  erstmals  gegebene  Oper  »Der  Sturm«,  gleichzeitig 
deutsch  und  böhmisch  gedruckt  vorliegt  (Prag,  Urbänek) 
und  das  ist  das  einzige  richtige.  Das  czechische  Sprach- 
gebiet reicht  für  solche  Werke  nicht  aus,  es  wäre  schade, 
.Fibich  zu  isoliren,  wie  man  Smetana  durch  miserable  Über- 
setzungen isolirt  hat.  Fibich  verdient  in  Deutschland  den 
herzlichsten  Empfang.  Seine  symfonischen  Dichtungen,  dar- 
unter »Othello«  und  »Zäboj«,  die  Ballade  »Die  Windsbraut«, 
die  Opern  »Blanik«  und  »Die  Braut  von  Messina«,  zeugen 
für  seinen  hohen  Flug.  Und  wie  wenig  er  um  die  Gunst 
der  Menge  buhlt,  lehrt  seine  melodramatische  Trilogie 
»Hippodamia« : erstens  »Pelops’  Brautwerbung«,  zweitens 
»Die  Sühne  Tantalus«  und  drittens  »Tod  der  Hippodamia«. 
Für  den  Ernst  und  das  Talent  des  Prager  Publikums  spricht 
es;  dass  im  Nationaltheater  diese  gigantische  Trilogie  mit 
dauerndem  Beifall  sich  erhält.  Sie  ist  die  modernste  böh- 
mische Musik,  die  es  giebt,  ganz  in  den  Geist  der  neuen 
Zeit  getaucht. 

Die  Dichtung  rührt  von  dem  bedeutenden  Poeten  Ja- 
roslav  Vrchlicky,  der  auch  »Hippodamia«  verfasst  hat,  her. 
Von  Shakespeares  Drama  ist  das  Wesentlichste  entnommen, 


Der  Sturm.  (III.  Akt.) 


Zur  Seite  136- — 137, 
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dass  die  erste  Periode,  die  des  gänzlichen  Anlehnens 
an  Wagner,  den  dramatischen  Ausdruck  auf  sein 
Banner  erhob,  während  die  zweite  Periode,  die  der 
Emancipation,  wieder  das  musikalische  Element  zu 
seiner  Devise  erkor.  In  den  Werken  dieser  Periode 
finden  wir  nicht  nur  eine  echte  dramatische  Musik, 
sondern,  — um  das  treffliche  Wort  E.  Hanslick’s 
zu  gebrauchen,  auch  eine  »musikalische  Musik«. 


eingeschaltet  als  Prüfung  der  Liebenden  eine  sehr  reizende 
Schachpartie,  bei  welcher  die  Geister  Ariels  sich  mühen, 
die  Spielenden  aus  dem  Konzept  zu  bringen.  Sonst  ist  die 
Idee  sich  gleich:  Prospero,  der  entthronte  König  von  Mai- 
land und  nunmehr  Zauberer,  erzieht  seine  geliebte  Tochter 
Miranda,  erregt  mittelst  des  Geistes  Ariel  einen  Seesturm 
gegen  Bruder,  Schiff  und  die  Hofgesellschaft,  die  seine  Ent- 
fernung veranlassten,  und  nimmt  den  Prinzen  von  Neapel, 
der  sich  in  Miranda  verliebt,  in  harte  Dienste,  um  diese 
Liebe  zu  prüfen  und  zuletzt  verzeiht  Prospero  grossmüthig 
seinen  Feinden,  Miranda  und  Fernando  werden  ein  Paar. 

Für  die  Musik  giebt  diese  Vorlage  glänzenden  Spiel- 
raum, sobald  nicht  eine  akademische  Verwässerung  und 
Kleinlichkeit  hemmen.  Das  war  bei  W.  Taubert’s  Sturm- 
Musik  der  Fall.  Zdenko  Fibich  stellt  sich  auf  die  Höhe  der 
Nibelungen-Machtmittel.  Seine  orchestralen  Schilderungen 
des  Sturmes  sind  genial,  die  einschneidende  Behandlung 
der  dissonirenden  Piccoloflöten  giebt  ein  ungemein  natur- 
wahres Bild  des  Windes.  Ebenso  die  Behandlung  der  Har- 
fen mit  Holzbläsern,  als  leitende  Grundstimmung  für  Ariel, 
von  grossem  poetischen  Reiz.  Aber  nicht  die  Tonmalerei 
hier  und  in  dem  rüpelnden  ßassthema  des  Caliban  verräth 
meisterhafte  Charakterisierungstalente  des  Autors,  sondern 
auch  sein  Satzbau  in  den  Ensembles  und  Chören  bezeugt 
ein  Formkönnen  ersten  Ranges.  Die  Chöre  der  geschei- 
terten Hofgesellschaft  sind  in  grossem  Zuschnitt  gehalten, 
ganz  entzückend  in  der  Führung  die  Geisterchorsätzchen 
und  hier  wiederum  besonders  bei  den  Einflüsterungen  zum 
Schachspiel.  Die  geschlossenen  Melodien  knüpfen  sich 
hauptsächlich  an  die  lyrischen  Stellen  der  Miranda,  des 
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Fibich  ist  Wagnerianer  geblieben,  insofern  es 
jeder  moderne  ernststrebende  Künstler  wohl  sein 
muss,  seine  Musik  hat  aber  die  Fesseln  des  durch- 
wegs deklamatorischen  Stils  gesprengt,  und  den 
leitmotivischen  Mechanismus  fast  gänzlich  beseitigt. 
Der  Cantilene  räumte  er  eine  viel  reichere  Anwen- 
dung ein,  als  in  den  älteren  Werken,  so  dass  bei 
der  richtigsten  Wort-  und  Sinndeklamation  der 


Fernando  und  an  die  Duosätze  Beider,  und  endlich  an  die 
breitausiegenden  Deklamationen  des  Prospero,  die  voll- 
endet schön  sich  ausnehmen. 

In  der  Form  dieser  Oper  geht  Fibich  nicht  so  weit, 
wie  Wagner  zuletzt  gegangen,  der  die  Musik  fast  ohne 
Cäsuren  der  Wort-  und  Scenenfolge  anpasste ; aber  ebenso- 
wenig geht  Fibich  — wie  es  Dvorak,  Bendl,  Smetana  ge- 
than  — zur  alten  Eintheilung  zurück.  Die  Mischung  des 
Deklamatorischen  und  des  Melodischen  ist  sehr  glücklich. 

Oesterreichische  ]\Iusik - und  Theater- Zeitung  (1895). 

Prag.  (»Der  Sturm«,  Oper  in  drei  Aufzügen  von 
Zdenko  Fibich.  Schon  damals,  als  die  melodramatische 
Trilogie  »Hippodamia«  ihre  Erstaufführung  am  böhmischen 
Nationaltheater  in  Prag  erfuhr,  zweifelte  Niemand  daran, 
dass  Fibich  ein  wahrhaft  genialer  Tondichter  sei,  und  als 
später  eine  seiner  Jugendopern  »Blanik«  in’s  Repertoire 
aufgenommen  wurde,  konnte  man  sehen,  mit  welchem 
Ernste  und  mit  welch’  grosser  Begabung  der  czechische 
Künstler  von  allem  Anfänge  an  an  die  Ausführung  über- 
nommener Aufgaben  gegangen.  In  seinem  neuesten  Werke 
bekundete  Fibich  seine  völlige  Reife.  »Der  Sturm«  ist  ein 
in  allen  Theilen  vollendetes  Werk  und  bedeutet  dem  gros- 
sen Publikum  gegenüber  Fibich’s  Meisterbrief.  Die  Dich- 
tung rührt  von  dem  fruchtbaren,  vielseitigen  czechischen 
Dichter  Jaroslav  Vrchlicky  her  und  ist  nach  Shakespeare’s 
gleichnamigem  dramatischen  Märchen  gearbeitet.  Vrchlicky’s- 
Eigenthum  sind  die  Vereinfachung  der  Handlung,  welche 
durch  die  Reducierung  der  fünf  Aufzüge  des  Originales 
auf  drei  bedingt  war,  ein  Theil  d^s  Dialogs  und  einige 
neue . Scenen.  Und  darin  hat  er  sich  als  bühnenkundiger 
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Sprache  die  schön  geschwungene  Melodie  entstand 
und  durch  dieses  Übergewicht  des  musikalischen 
Elementes  stehen  die  letzten  drei  Opern  werke  Fi- 
bich’s : »Der  Sturm«,  »Hedy«  und  »Särka«  auf 

einer  viel  höheren  Stufe,  als  die  vorhergehenden. 

Alle  Errungenschaften  Wagners  Reformen  sind 
hier  zwar  verwendet,  aber  zu  einem  völlig  selbst- 
ständigen Ganzen.  Es  ist  keine  Copie  mehr,  sondern 
ein  selbständiges  Fortentwickeln. 

Dichter  gezeigt.  Fibich  musste  es  zunächst  darauf  ankom- 
men,  den  Grundton  der  Dichtung  zu  treffen,  das  phantas- 
tische Moment  hervorzukehren.  Das  gelang  ihm  insofern, 
als  er  sich  der  Charakteristik  zweier  Gestalten,  des  Ariel 
und  des  Caliban,  mit  Liebe  annahm.  Er  lässt  uns  in  der 
musikalicchen  Darstellung  des  Ersteren  ebenso  leicht  den 
guten,  dienstbeflissenen  und  edelgesinnten  Geist  erkennen,, 
wie  in  der  des  Letzteren  ein  plumpes,  böswilliges  Unge- 
thüm.  So  wie  er  aber  hier  die  Phantastik  begünstigt,  sorgt 
er  in  der  musikalischen  Gestaltung  der  Säufergenossen 
Trinculo  und  Steffano  für  eine  kräftige  Komik.  — lm 
Vordergründe  des  Werkes  befindet  sich  natürlich  die  edle 
Gestalt  Prospero’s.  der  die  Erscheinung  der  schönen  Mi- 
randa  würdig  zur  Seite  steht.  Der  orchestrale  Theil  zeichnet 
sich  nicht  nur  durch  die  Originalität  seiner  Hauptmotive 
aus,  sondern  weist  in  ihrer  Entwickelung  und  Verwebung 
oft  kühne  modulatorische  und  contrapunktische  Stellen  auf. 
Die  motivische  Behandlung  des  Werkes  und  die  Instru- 
mentation verra'hen  den  Jünger  Richard  Wagner’s,  doch, 
während  in  letzterer  Beziehung  oft  ein  directer  Einfluss 
nachgewiesen  werden  könnte,  ist  dies  in  Bezug  auf  die 
Wahl  der  Motive  nicht  möglich.  Die  Instrumentation  ist 
blendend,  doch  niemals  schwülstig  und  überladen;  sie  ent- 
spricht den  modernen  Forderungen,  ist  aber  nicht  nur 
äusserlich,  wie  dies  bei  den  meisten  Nachwagnerianern  der 
Fall  ist,  sondern  entspringt  fast  stets  einem  inneren  Be- 
dürfnisse. So  hat  EÜbich  sein  Verständniss  für  Tonmalerei, 
der  in  seinem  jüngsten  Werke  ein  grosses  Feld  eingeräumt 
ist,  und  seine  besondere  EHhigkeit,  diese  in  künstlerischer 
Weise  zu  verwerthen,  bekundet.  Es  sei  hier  nur  der  Schil- 
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Mit  dem  »Sturm«  hatte  Fibich  den  Weg  be- 
treten, auf  welchem  jeder  seiner  Schritte  eine  kost- 
bare Bereicherung  der  modernen  Opernproduction 
bedeutet.  Dramatisch  wahr  und  musikalisch  schön, 
so  könnte  man  das  Charakteristische  dieser  Werke 
zusammenfassen. 

Es  handelt  sich  freilich  um  den  Shakespear’- 
.schen  »Sturm«,  welcher  in  seinem  fantastischen  und 


derung  des  Gewittersturmes  aus  der  Anfangsscene  des 
ersten  Aufzuges  Erwähnung  gethan,  deren  Gediegenheit 
umsomehr  Anerkennung  verdient,  als  es  seit  der  gross- 
artigen, musikalischen  Nachahmung  ähnlicher  Naturerschei- 
nungen seitens  Richard  Wagner’s  schwer  geworden  ist, 
darin  etwas  nur  halbwegs  Gutes,  Originelles  zu  schaffen. 

Deutsches  Volksblatt.  (8.  März  1895.  Wien.) 

Auch  das  tschechische  Nationaltheater  hat  eine  neue 
Oper  gebracht,  mit  einem  der  glänzendsten  Erfolge,  die 
ich  bisher  an  dieser  Bühne  gesehen.  »Der  Sturm«  ist  ihr 
Titel,  Zdenko  Fibich,  der  bekannte  tschechische  Wagner- 
Apostel,  ihr  Componist.  Natürlich  ist  Shakespeare’s  »Sturm« 
die  Grundlage  des  Werkes.  Man  hat  diese  tiefsinnige  und 
herrliche  Dichtung  Bacon’s'  (sage  ich  mit  Edwin  Bormann) 
niemals  recht  gewürdigt,  die  Bühnen  mieden  sie  beharrlich, 
umsomehr  ist  sie  von  den  Componisten,  freilich  mit  wenig 
Glück,  geschätzt.  — Die  Grundidee  des  »Sturmes«  ist  Sieg 
des  sturmfreien  Innern  im  Menschen  gegen  die  Leidenschaft 
im  weitesten  Sinne  des  Wortes.  Der  »Sturm«  ist  ein  dra- 
matisches Bild  des  Humanismus,  wie  ihn  später  Herder 
und  Fries  verfochten,  des  entwickelungsfähigen,  fortschrei- 
tenden Humanismus.  — Für  den  Opernzweck  musste  das 
Drama  Shakespeare’s  manche  Änderung  erfahren,  die  Idee 
musste  einheitlicher,  fester  gefasst,  dort  verständlicher  ge- 
macht werden.  Und  das  ist  dem  tschechischen  Dichter 
Vrchlicky  vorzüglich  gelungen.  Kein  Anderer  hätte  das  ly- 
rische Moment  des  gewaltigen  englischen  Originals  besser 
in  Verse  herausgekleidet,  kein  Anderer  hätte  so  treu  in 
echt  musikalischem  Geiste  einen  Operntext  geschaffen,  der 
den  leider  fast  so  allgemein  schmerzlich  vermissten  Vorzug 
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kontrastreichen  Charakter  einen  der  ergiebigsten 
musikalischen  Stoffe  bietet: 

Eine  verzauberte  Insel,  wo  in  jedem  Gebüsch, 
in  jeder  Quelle  ein  Wunder  sich  birgt.  In  dieser 
exotischen  Umgebung  der  edle,  gutmütige  Zauberer 
Prospero,  seine  holde  Tochter  Miranda,  welche  wie 
eine  wundervolle  Blume  in  dieser  weltentrückten 
Einsamkeit  aufgeblüht  ist.  Neben  diesen  lichten  Ge- 


an  sich  hat,  auch  als  Gesangtext  Dichtung  geblieben  zu 
sein.  Leider  ist  die  deutsche  Übertragung  des  tschechischen 
Originals  diesmal  nicht  immer  geglückt.  Mit  feinem  Blicke 
hat  Vrchlicky  alle  jene  Scenen  des  Shakespeare’schen  Dra- 
mas aus  seiner  Arbeit  eliminirt,  die  für  Opernzwecke  von 
vorneherein  untauglich  sind.  So  ist  gleich  im  ersten  Akte 
die  Scene  am  untergehenden  Schiffe  verdrängt  und  darauf 
beschränkt  worden,  das  bedrängte  Fahrzeug  weit  draussen 
im  Meere  zu  zeigen,  vielleicht  in  Erinnerung  an  das  Schiff' 
des  » Fliegenden  Holländers«.  Alles  scenische  und  exponi- 
rende  Beiwerk  des  Originals  bt  von  Vrchlicky  zu  Gunsten 
der  lyrischen  Momente  auf  das  Nothwendigste  zusammen 
gedrängt,  dafür  aber  der  Plan  der  Rache  Prosperos  an 
seinen  Feinden,  die  Liebe  Fernandos  zu  Miranda,  der  Ver- 
nichtungsanschlag des  Halbmenschen  Caliban,  das  Walten 
des  Luftgeistes  Ariel  breit  und  lyrisch-mächtig  gestaltet.  — 
In  der  vorliegenden  Fassung  ist  die  Handlung  in  drei  Akte 
gegliedert. 

Die  Musik  Fibich’s  hat  mich  überrascht;  ich  kannte 
ihn  als  streng  soliden  Musiker,  als  durchdrungenen  Wagne- 
rianer, als  Feind  der  Melodie.  Mit  dem  »Sturm«  ist 
Zdenko  Fibich  ein  Besserer  geworden.  Da  fluthet  und 
strömt  Alles  von  herrlichen  Melodien,  da  ist  Tiefe,  da 
ist  ein  Stück  Bayreuth  im  slavischen  Gewände  ! Täuschen 
wir  uns  nicht  über  diese  Oper,  sie  übertrifft  so  manches 
anerkannte  Werk  der  neueren  Opernproduction  und  reiht 
sich  dem,  was  die  tschechische  Oper  durch  Smetana 
geleistet,  würdig  an.  Und  doch  ist  Herrn  Fibich’s  glän- 
zender Erfolg  mit  ein  Sieg  der  deutschen  Kunst,  ein  Sieg 
der  Wagner’schen  Lehre.  Fibich  ist  überall  selbständig. 
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stalten  der  rohe,  groteske,  animalisch  erdgebundene 
Halbmensch  Caliban;  und  darob  das  zauberhafte 
Weben  übernatürlicher  Mächte,  der  leichtbeschwingte, 
dienstfertige  Luftgeist  Ariel,  und  seine  lieblichen, 
elfenartigen  Genossen , alle  diese  Schöpfungen  der 
göttlichsten  Fantasie  sind  wohl  eine  unvergleichliche 
musikalische  Unterlage. 

Nur  muss  man  diesem  filosofischen  Zauber- 


aber  nirgends  verleugnet  er  das  Studium  deutscher  Meister. 
Wagner's  Leitmotiv  und  Instrumentation  hat  ihm  ebenso 
deutlich  die  Wege  gewiesen,  wie  Schubert’s  Melodik,  der 
grosse  symphonische  Stil  Beethowen's  hat  ebenso  seinen 
Theil  daran,  wie  die  Innerlichkeit  Brahm’s  und  stellenweise 
Bruckners. 

Der  Verzicht  auf  eine  in  sich  abgeschlossene  Ouver- 
türe, die  Beschränkung  auf  ein  kurzes,  den  Sturm  chara- 
kterisirendes  Vorspiel  ist  vollkommen  gerechtfertigt  Von 
leuchtender  Pracht  ist  das  Vorspiel  zum  dritten  Akt  mit 
dem  herrlichen,  an  Schubert  gemahnenden  Triolenmotiv. 
Überall  durchbrechen  die  Orchesterfdlle  die  charakteristi- 
schen Leitmotive,  so  das  des  Caliban,  das  in  seinem  kol- 
lernden Humor  prächtig  erfunden  ist.  Das  zweite  Motiv 
des  Ariel  gemahnt  mit  seinem  wiegenden  Takte  stark  an 
die  Rheintöchterscene.  Voll  breiter,  mächtiger  Melodie  ist 
der  Eingangsgesang  des  Fernando  im  zweiten  Akte.  Über- 
haupt sind  die  lyrischen  Stellen  zart  und  sinnig,  licht  und 
farbenreich.  Die  Instrumentation  ist  blendend,  eitel  Leben, 
eitel  Klarheit,  saftig,  frisch  ohne  gesucht  zu  sein. 

Noch  ein  Wort  zum  Schlüsse.  Das  Werk  Fibich’s 
müsste  an  unseren  deutschen  Bühnen  vollen  Erfolg  erringen, 
es  ist  in  seinen  Wurzeln  deutsche  Musik!  Wollen  wir  blind 
sein  und  der  tschechischen  Oper  nicht  eben  denselben 
Platz  gewähren,  den  beispielsweise  die  italienische  und  jü- 
dische bei  uns  einnimmt?  Fremdes  Verdienst  anerkennen, 
ohne  seiner  eigenen  Würde  etwas  zu  vergeben,  Lob  spen- 
den, wo  es  am  Platze  ist,  deutsch  bleiben  mit  Gut  und 
Blut  und  doch  des  Gegners  Cultur  prüfen  und  würdigen,  das 
hiesse,  dächt’  ich,  — deutsche  Art ! 
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drama  gegenüber  den  richtigen  Standpunkt  einzu- 
nehmen wissen,  aus  dieser  geistvollen  Feerie  nur 
das  den  musikalischen  Zwecken  entsprechende  Fee- 
rische, Fantastische  und  Märchenhafte  hervorzuheben 
und  alles  Filosofieren,  Moralisieren  und  Symboli- 
sieren über  Bord  werfen. 

Das  Textbuch  stammt  vom  Autor  der  »Hip- 
podamia«,  Jaroslav  Vrchlicky  und  gehört  • zu  dem 
Besten,  was  die  moderne  Librettistenliteratur  auf- 
weist. Damit  ist  nicht  gesagt,  dass  es  Vrchlicky’s 
Verdienst  wTäre ! 

Er  hat  aber  aus  dem  überreichen,  üppigen 
Zaubergarten  der  Shakespear’ sehen  Feerie  mit  kun- 
diger Dichterhand  und  feinfühligem  Geschmacke  die 
duftigsten,  farbenprächtigsten  Blüthen  ausgelesen 
und  sie  sorgfältig  in  den  der  Musik  nöthigen  Boden 
gepflanzt.  Das  Märchenhafte  und  Phantastische  ist 
sehr  plastisch  hervorgehoben,  alles  Episodische  w'eg- 
gelassen,  der  störende  Scenenwechsel  in  die  fest 
gediegene  Form  dreier  Akte  gegossen. 

Nach  der  deutschen  Übersetzung  von  E.  Grün 
darf  aber  dieses  Textbuch  nicht  beurtheilt  werden. 
Denn  selbst  ein  Fremder,  der  böhmischen  Sprache 
Unkundiger,  muss  die  zahlreichen,  unverzeihlichen 
Mängel,  Irrthümer  und  Ungereimtheiten  dieser  Über- 
setzung erkennen. 

Ein  kleines  Beispiel:  »Bin’s  ungewöhnt  und 

muss  mich  »hetzen« ! für  deiner  Augen  Zauber- 
licht!« — So  lesen  wrir  an  der  schönsten  Stelle 
des  Liebesduettes  zwischen  Fernando  und  Miranda. 
(Prospero  hat  dem  Prinzen  Fernando  aufgetragen, 
alte  Baumstämme  zu  spalten.) 
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Der  Übersetzter  hat  sich  zu  sehr  von  der  Ge- 
stalt Caliban’s  beeinflussen  lassen  und  manchmal 
wirklich  »kanibal’sche«  Verse  gemacht ! Leider  rührt 
die  Übersetzung  der  Trilogie  auch  von  dieser  Feder 
her.  Soweit  uns  jedoch  berichtet  wurde,  ist  eine 
verbesserte  deutsche  Übersetzung  beider  Werk  in 
Vorbereitung. 

Die  Partitur  der  Oper  »Der  Sturm«  weist  nur 
einige  vereinzelte  Leitmotive  auf,  welche  die  Grund- 
steine des  Werkes  bilden,  ähnlich  den  Themen  der 
Symfonie.  Sonst  treten  nur  Erinnerungsmotive  oder 
nur  Illustrationen  einzelner  Situationen,  Vorgänge, 
oder  Momente  auf,  ohne  das  Mechanische  der  leit- 
motivischen  Arbeit.  Alle  Grundsätze  der  modernen 
Oper  sind  berücksichtigt  dabei  aber  behält  die  ge- 
tragene Melodie  die  Oberhand. 

Es  ist  der  breite  symfonische  Orchesterstrom 
der  erweiterten  Scenenform,  aus  ihm  aber  tauchen 
wie  liebliche  Oasen  schön  geformte,  abgeschlossene 
Gesangsmelodien  und  auch  förmliche  Liedsätze  auL 
Es  ist  eine  herzgewinnende,  anmuthige,  feine  und 
geistreiche  Musik,  deren  Schwerpunkt  in  dem  Phan- 
tastischen und  Lyrischen  liegt. 

Die  kurze  Einleitung  illustriert  den  von  Pro- 
spero  herauf  beschworenen  Gewittersturm,  durch 
welchen  das  Schiff  seiner  Feinde,  des  Königs  von 
Neapel,  seines  Sohnes  Fernando  und  des  unrecht- 
mässigen Herzogs  von  Mailand,  der  Prospero  durch 
Verrath  entthront  hatte,  auf  die  Küsten  der  Zauber- 
insel geschleudert  wird. 

Seit  Gluck  mit  seiner  »Iphigenie  in  Tauris«,, 
in  der  Opernliteratur  und  Beethoven  in  die  Sym- 
fonie die  Schilderung  der  stürmisch  entfesselten 
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Naturelemente  eingeführt  hat,  ist  es  schwer,  in  dieser 
Hinsicht  etwas  einigermassen  Neues  hervorzubringen. 
Alle  musikalischen  Sturmschilderungen  sind  einander 
mehr  oder  weniger  ähnlich.  Der  Fibich’sche  Ge- 
wittersturm bringt  eine  interessante  Eigentümlich- 
keit: eine  realistisch  treue  Nachahmung  des  Windes, 
welcher  in  den  Piccoloflauten  aus  dem  Unisono  bis 
in  die  verminderte  Quinte  hinauf  und  wieder  zurück 
pfeift  und  gellt. 

Aus  der  bewegten  Tonmalerei  der  Naturele- 
mente hebt  sich  das  Hauptmotiv  des  Sturmes  in 
seinen  kräftigen  Bassgängen  hervor;  es  ist  jener, 
früher  erwähnten,  symfonischen  Dichtung  »Der 
Sturm«  entnommen: 


1. 


Im  blühenden  Rahmen  der  tropischen  Zauber- 
insel erblicken  wir  nun  Prosperos  Wohnung  im 
phantastischen  Stile.  Die  erste  Scene  zwischen  Pro- 
spero  und  Miranda,  in  welcher  jener  seiner  Tochter 
alle  seine  früheren  Geschicke  und  seine  jetzt  ge- 
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plante  Rache  mittheilt  und  sich  derselben  als  der 
entthronte  Herzog  von  Mailand  enthüllt,  ist  einiger- 
massen  ins  Breite  gezogen.  Das  war  aber  unaus- 
weichlich, da  »Der  Sturm«  eigentlich  einen  fünften 
Akt  bildet,  in  dem  alles  Frühergeschehene  erzäh- 
lungsweise geschildert  werden  muss.  Aber  bereits 
die  nächstfolgende  Scene : — der  liebliche  Luftgeist 
Ariel,  Prosperos  treuer  Diener,  kommt  durch  die 
Wolken  geflogen,  auf  duftiger,  schillernder  Figu- 
ration und  zarten,  süssen  Melodien  leicht  sich  wie- 
gend, — führt  uns  inmitten  in  den  phantastisch- 
märchenhaften Reigen  ein.  Die  wolkenartig  weiche, 
bewegliche  Erscheinung  Ariels  in  die  pedantisch 
feste  Form  eines  Leitmotivs  einzukerkern,  wäre 
eine  esthetische  Grausamkeit,  die  Fibich’s  Zart- 
gefühl sich  nicht  zu  Schulden  kommen  liess.  Er 
hatte  über  den  duftigen  Elfen  eine  Fülle  musika- 
lischer Blüthen  ausgeschüttet,  welche  insgesamt 
sich  durch  besondere  Instrumentalpracht  auszeich- 
nen. Nur  einige  Beispiele  dieser  Arielmusik: 
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Dem  Aufträge  Prosperos  gemäss  hatte  Ariel, 
— wohl  unsichtbar,  — die  Schiffbrüchigen  auf  der 
Insel  zerstreut,  durch  verlockende  Rufe  und  Ge- 
sänge verwirrt  und  zur  Ermattung  irre  herumgeführt. 
Diese  musikalisch  und  bühnentechnisch  sehr  schwie- 
rige Scene  des  Herumsuchens  und  Herumirrens, 
wo  die  Illusion  des  Überirdischen  recht  plastisch 
von  der  Wirklichkeit  abstechen  muss,  hatte  der 
Tondichter  mit  fester  Meisterhand  durchgeführt. 
Die  schönen  Chorgesänge  sind  reich  polyfon  und 
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zeichnen  sich  durch  prächtige  Stimmführung  aus ; 
der  fugierte  Einsatz  der  Stimmen  charakterisiert 
das  Herumirren  der  Schiffbrüchigen. 

Nur  den  jungen  Prinzen  Fernando  führt  Ariel 
durch  einen  wirklich  verlockenden  Gesang,  von 
dem  Elfenchore  piano  begleitet,  der  Hütte  Pro- 
speros  zu,  wo  er  die  holde  Miranda  erblicken  soll. 

Ein  feiner  lyrischer  Moment,  in  dem  vollen- 
dete Deklamation  des  Wortes  sich  mit  reizender 
Melodik  vereinigt,  ist  Mirandas  Erwachen  aus 
leichtem  Schlummer,  wo  sie  vor  Fernandos  An- 
kunft im  Traume  sein  Abbild  gesehen  hat. 

Sowohl  bei  Miranda  wie  auch  bei  Fernando 
kann  von  einem  leitmotivischem  Attribut  im  streng- 
sten Sinne  nicht  die  Rede  sein.  Ihre  poetisch  fri- 
schen, jugendlichen  Erscheinungen  sind  von  blü- 
henden Gesängen  und  innigen  Liedsätzen  be- 
gleitet. Nur  den  Grundton  ihrer  Persönlichkeiten, 
— den  träumerich  süssen  bei  Miranda,  den  cheva- 
leresk  edlen  bei  Fernando  — geben  folgende 
zwei  Themen  an: 

Miranda : 
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Nun  haben  wir  den  edlen  Fernando  bei  Pro- 
speros  Hütte  verlassen.  Der  arme  Märchenprinz  ist 
traurig  und  betrübt,  er  beklagt  seinen  Vater  und 
seine  Genossen,  die  er  tief  im  Meere  zugrunde  ge- 
gangen meint.  Der  schelmische  Ariel  bestärkt  noch 
seine  Vermuthung  durch  eine  Ballade,  welche  den 
Tod  seines  Vaters  auf  dem  Meeresgründe  schildert. 
Diese  Ballade  ist  eine  Perle  des  Werkes,  wunder- 
bar stimmungsvoll,  träumerisch  angehaucht,  mit 
meisterhaft  getroffenem  Balladentone.  Die  Unbe- 
stimmtheit der  Tonart  und  die  ungewöhnlichen 
Dreiklangfolgen  verleihen  der  Ballade  eine  hoch- 
romantische Färbung;  sie  ist  durchsichtig  einfach 
instrumentiert  und  der  Chorrefrain  ist  vom  Glocken- 
spiel begleitet:  »Elfengestalten  Wache  halten,  läuten 
mit  den  Glöckchen  ihm  in  die  Träume:  bim,  bim, 
bim ! « 
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Fernando  und  Miranda  begegnen  einander. 
Beim  ersten  Anblick  züngeln  die  Flammen  der 
heissen  Gefühle  aus  beiden  Herzen  empor,  ganz 
wie  es  zwischen  einem  Märchenprinzen  und  einer 
Märchenprinzessin  schicklich  ist.  Fernando  in  seiner 
Entzückung  wagt  es  nicht  einmal,  sie  als  ein  irdi- 
sches  Wesen  anzusehen,  und  Miranda,  — welche, 
auf  der  einsamen  Insel  aufgewachsen,  vor  ihm 
keinen  Mann  gesehen  hat,  ausser  dem  Ungeheuer 
Caliban,  erblickt  in  ihm  ein  Wunder  des  Lebens. 
Und  nun  entwickelt  sich  zwischen  ihnen  das  rei- 
zend naive,  unschuldig  rührende  Liebesverhältniss, 
welches  der  grosse  englische  Dichter  mit  der  zar- 
testen Poesie  zweier  jungfräulich  unberührten,  erst 
knospenden  Herzensregungen  um  woben  hatte. 

Der  weise  Prospero  hatte  aber  beschlossen, 
seine  Tochter  dem  Prinzen  nur  dann  zum  Weibe 
zu  geben,  bis  er  in  seinem  Dienste  eine  Prüfungs- 
zeit zugebracht  haben  wird.  Als  kluger  Vater  will 
er  früher  alle  Eigenschaften  seines  zukünftigen 
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Schwiegersohnes  gründlich  ausforschen.  Während 
der  Prüfungszeit  gebietet  er  den  Liebenden  die 
strengste  Enthaltung  von  jeder  Zutraulichkeit  und 
Zärtlichkeit. 

Einen  effektvollen  Kontrast  bildet  der  plumpe, 
rohe,  zottige  Sohn  der  Hexe  Sycorax,  der  lächer- 
lich-abscheuliche Caliban. 

»He!  Caliban!  Aus  dem  Loche  hieher,  du 
faule  Kröte!  Her  zu  Füssen  mir!«  ruft  Prospero 
und  das  plumpe  Ungeheuer  kriecht  fluchend  aus 
dem  Hause:.  »Pest  auf  euch  beide!  Immer  dienen 
nur ! « 

Dem  armen  Ungeheuer  gegenüber  hatte  Pro- 
spero mit  der  den  Civilisatoren  eigenen  Grausam- 
keit gehandelt.  Als  ein  schutzloser  Flüchtling  wurde 
er  einst  vom  Sturme  auf  die  Insel  verschlagen,  wo 
Caliban  als  unbeschränkter  Herr  in  voller  Freiheit 
lebte.  Kraft  seiner  geistigen  Überlegenheit  und 
seiner  Zauberkünste  hatte  er  sich  den  unwissenden 
Natursohn  unterworfen  und  ihn  ganz  zu  seinem 
Sklaven  gemacht.  Wohl  hatte  er  ihm  zum  Ersatz 
die  Kultur  gebracht,  hatte  ihn  sprechen  gelehrt. 
Und  der  weise  Prospero  ist  in  seinen  humanitären 
Illusionen  derart  befangen,  dass  er  dies  sogar  für 
ein  Glück  des  armen  Caliban  erachtet  ! Caliban 
hatte  früher  nur  in  seinen  Urlauten  zu  seinem  ro- 
hen hölzernen  Götzen  sein  Gebet  gestammelt,  hatte 
sich  von  Wonne  schnarchend  jm  Kothe  gewälzt 
und  war  glücklich. 

»Ich  grunzte  früher,  glücklich  war  ich  doch, 
jetzt  red’  ich,  um  mein  Elend  auszusprechen!  Ich 
bin  kein  Sklave,  König  bin  ich  selbst ! Beraubt  hast 
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du  mich,  schmählich  stahlst  du  mir  dies  schöne 
Eiland,  meiner  Mutter  Erbe!« 

Es  liegt  eine  tiefe  Tragik  in  dieser  rohen  Un- 
geheuergestalt, welche  nebst  der  grotesken,  drasti- 
schen Komik  seiner  Erscheinung  zur  vollen  Gel- 
tung kommen  muss,  falls  diese  Gestalt  ihr  wahres 
Relief  bekommen  soll.  Und  eben  diese  doppelte 
Beschaffenheit  in  Calibans  Wesen  hatte  der  Ton- 
dichter tief  nachempfunden  und  mit  ausdrucksvoller 
Plastik  dargestellt.  Fibich’s  Caliban  ist  eine  klas- 
sische Operngestalt,  neu,  originell,  höchst  fesselnd, 
eine  der  hervorragendsten  Schöpfungen  des  mo- 
dernen Repertoirs. 

Scharf  und  plastisch  stellt  ihn  sein  Hauptmotiv 
dar,  wo  seine  nie  ^ gen,  thierischen  In&Snkte,  seine 
rohe  Plumpheit,  seine  tragisch  düstere  Eidgebun- 
denheit und  zugleich  sein  Schmelzen  in  kannibal’- 
schen  Herrlichkeiten  durch  charakteristische  Fagot- 
und  Tubenbässe  und  tiefe  Contrabässetriller  si di 
äussert. 


7. 


Wälzt  im  Xoth  mich,  in  der  Sonne,  schnarcht  mit  ka  - li- 
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Höchst  bezeichnend  ist  auch  Prosperos  Motiv; 
es  besteht  eigentlich  aus  drei  Theilen,  deren  jeder 
eine  charakteristische  Seite  seiner  Persönlichkeit 
bezeichnet : die  Zaubermacht  (I.j,  die  fürstliche 

Würde  (II.)  und  seine  erhabene  Milde  und  Güte  (III.). 


8. 


Moderato  astai 
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III. 


Das  Vorspiel  zum  II.  Akte,  welches  Fer- 
nandos schwere  Prüfungszeit  schildert , beruht 
ganz  auf  dem  Orgelpunkte  des  Tones  a , von  dem 
das  b des  Hauptmotivs  hartnäckig  absticht. 

Wir  befinden  uns  tief  im  tropischen  Walde. 
Der  Prinz  Fernando,  von  schwerer  Arbeit  ausru- 
hend, — - Prospero  hatte  ihm  aufgetragen,  alte 
Baumstämme  zu  fällen,  — sitzt  in  sehnsuchtsvolle 
Liebesgedanken  verloren.  Seine  warmen  Gefühle 
ergiesst  er  in  einem  innigen,  melodisch  schönen 
B-dur  Andante,  in  dem  er  die  Erinnerung  an  sein 
schönes  Vaterland  Neapel  mit  seiner  Liebe  ver- 
knüpft. Dieses  dreitheilige,  abgeschlossene  Arioso 
ist  wirklich  mit  der  süssen,  wohllautdurchtränkten 
Melodik  Italiens  angehaucht. 
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Die  nächstfolgende  Liebesscene  zwischen  Fer- 
nando und  Miranda,  welche,  kommt,  um  ihm  bei 
seiner  schweren  Arbeit  behilflich  zu  sein,  bringt 
eine  aus  warmem  Herzen  herausgeschriebene  Musik, 
auf  der  die  rührende,  thauige  Poesie  des  ersten 
keuschen  Erglühens  zweier  unschuldigen  Herzen 
erglänzt.  Die  reinen,  innigen  Töne  scheinen  gleich- 
sam von  dem  Zauber  der  holden,  unberührten 
Naturumgebung  gesättigt  zu  sein.  Die  Liebesscene 
bringt  zwei  Liedsätze,  von  denen  besonders  der 
erste,  in  L-dur  sich  durch  Wahrheit  der  Empfin- 
dung und  durch  innige  Liebesseligkeit  auszeichnet. 


9. 
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Das  andere,  mehr  schwungvolle,  aber  nicht  so 
unmittelbar  empfundene  Motiv,  ist  jener  früher  er- 
wähnten Sturmouverture  entnommen : 
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Schade,  dass  der  Librettist  während  dieser 
Scene  wieder  den  weisen  Prospero  wie  einen  Tu- 
gendwächter im  Hintergründe  patrolieren  lässt, 
damit  er  im  schönsten  Augenblicke . durch  sein 
»Halt!«  die  reizendsten  Liebesgesänge  wieder  un- 
terbreche. Ungeachtet  dessen,  dass  es  eine  mono- 
tone Wiederholung  aus  dem  ersten  Akte  ist,  fühlt 
man  auch  das  esthetische  Bedürfniss,  das  schöne 
Duett  ungestört  zu  geniessen  und  abgerundet  aus- 
klingen zu  hören. 

Die  nächstfolgende  Scene  zeigt  uns  Fibich’s 
Kunstvermögen  von  einer  neuen  Seite : er  verfügt 
auch  über  eine  gesunde,  kräftige  und  charakteri- 
stisch scharfe  Komik. 

Caliban,  um  sich  von  Prosperos  Joch  zu  be- 
freien, verbindet  sich  mit  zwei  abentheuerlichen 
Gesellen  aus  dem  Gefolge  des  Königs,  — Trinkulo 
und  Steffano,  zwei  drastische  Figuren  der  herrli- 
chen Shakespear’schen  Komik,  und  gewinnt  sie  zu 
einer  Verschwörung.  Mit  ihrer  Hilfe  will  er  Pro- 
spero umbringen  und  sich  der  Insel  wieder  be- 
mächtigen. Die  beiden  grossen  Scenen  dieser 
lustigen  Verschwörer,  — im  II.  Akte  verabreden 
sie  das  Attentat  auf  Prospero,  im  III.  Akte  schlei- 
chen sie  in  seine  Werkstätte,  um  es  ins  Werk  zu 
setzen,  — - gehören  zu  den  gelungensten  Momenten 
des  Werkes. 

Alle  Motive  dieser  heiteren  Scenen  sind  scharf 
charakteristisch  und  von  prächtigem  Humor.  Als 
Beispiel  führen  wir  das  humoristisch  rhythmisierte, 
im  Ausdruck  und  Farbe  drastische  Thema,  welches 
ihren  vom  Trünke  wankenden,  unsicheren  Schritt 
begleitet : 
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11. 

Allegro  moderato 
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Die  beiden  Scenen  bringen  em  kräftiges,  rei- 
ches Themenmaterial,  welches  zwar  nicht  an  be- 
stimmte Leitmotive  gebunden  ist,  aber  jede  be- 
stimmte Situation  und  Figur  höchst  zutreffend  malt. 
In  Charakteristik  ist  Fibich  überhaupt  ein  Meister* 
ob  es  sich  schon  um  duftige,  leuchtende  Geister- 
erscheinungen oder  um  realistiche  Figuren  handelt. 

Nun,  sobald  die  tüchtig  angeheiterten  Ver- 
chwörer  sich  zurückziehen,  führt  Ariel  mit  den 
Elfen,  wohl  unsichtbar,  — die  ganze  todtmüde  und 
hungrige  Gesellschaft  der  Schiffbrüchigen  mit  ver- 
lockenden Gesängen  herbei.  Er  zaubert  eine  reich 
bedeckte  Tafel  her  und  liebliche  Elfen  erscheinen 
und  laden  die  Seeleute  freundlich  ein,  an  dem 
Mahle  Platz  zu  nehmen.  Die  blühend  schöne,  an- 
muthige,  graziöse  Musik,  welche  diese  Scene  be- 
gleitet, weckt  trefflich  die  Illusion,  dass  man  sich 
in  einem  Zauberreiche  befindet.  Die  Orchestration 
dieser  Scene  glänzt  und  leuchtet  in  blendender 
Schönheit.  Leicht  bewegte,  duftige  Figuration  ent- 
strömt den  Streichern,  Harfen  und  Flöten,  lieb- 
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liehe,  melodische  Sätzchen  werden  leicht  hingewor- 
fen, darob  schweben  die  süssen,  breiten  Melodien 
Ariels,  welche  besonders  bei  den  Worten  : »Seliges 
Wähnen,  endloses  Sehnen,  ist’s  Leben  ein  Traum!« 
entzückend  schön  ausklingen. 

Wir  führen  einige  Takte  aus  dem  Andante 
amoroso  an,  welches  das  Erscheinen  der  Elfen  be- 
gleitet. Die  begleitenden  Staccatoakkorde  geben 
eines  der  Elfenmotive  ab  und  erscheinen  unter 
verschiedenen  Umwandlungen  : 


i=s 
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Kaum  jedoch  wollen  alle  nach  Speisen  und 
Bechern  langen,  ertönt  ein  starker  Donnerschlag, 
die  Tafel  verschwindet  und  Ariel  erscheint  in  der 
Gestalt  einer  fürchterlichen  Harpye,  mit  Vogelkopf 
und  Riesenschwingen,  deren  schauerlich  eisiges 
Klappern  aus  dem  folgenden  Motive  herausklingt: 

13. 


Und  nun  erscheint  auf  einem  von  zwei  Dra- 
chen und  von  Caliban  gezogenen  Wagen  Prospero 
im  Zaubergewande,  den  Zauberstab  in  der  Hand. 
Er  kommt  als  Richter  und  Rächer.  Diese  ganze 
Schlussscene  zeichnet  sich  durch  einen  schwung- 
vollen dramatischen  Ausdruck  aus.  Der  grandiose 
Marsch,  welcher  Prosperos  Ankunft  begleitet,  bringt 
eine  interessante  Gradation,  welche  aus  der  trug- 
schlussartigen Auflösung  des  Dominantseptimen- 
akkordes in  den  Quartsextakkord  heraus  wächst. 
Diese  trugschlussartige  Auflösung  wiederholt  sich 
nochmals  auf  anderen  Stufen,  besonders  glanzvoll 
wirkt  sie  am  Schlüsse  dieses  Aktes,  wo  dieselben 
Akkordfolgen  in  Dur  erscheinen : 


Moderato 
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14. 


Allegro  maestoso 


In  dieser  Scene,  dem  Eigenthum  des  Dichters, 
lässt  sich  Prospero  in  ganzer  Macht  und  Würde 
seinen  Feinden  erkennen,  die  in  reuiger  Zerknir- 
schung vor  ihm  zu  Boden  sinken.  Prospero  straft 
sie,  indem  er  ihre  Sinne  verwirrt  und  sie  alle  des 
freien  Willens  beraubt.  Es  ist  eine  sehr  effektvolle 
Scene,  welche  aber  durch  einige  Striche  des  Roth- 
stifts  in  Prosperos  unmässig  langen  Reden  noch 
an  packender  Wirkung  gewänne. 

Von  den  feierlichen  Tönen  des  Marsches  be- 
gleitet, erhebt  sich  Prospero  siegreich  auf  dem 
Drachenwagen  von  allen  Erd-,  Luft-,  Feuer-  und 

n* 
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Wassergeistern  umringt  zur  Höhe,  was  einen  un- 
gemein  glanzvollen  Aktschluss  bildet. 

Die  Einleitung  zum  dritten  Akte  ist  ein  Mär- 
chen im  Märchen.  Alle  die  charakteristischen  Grund- 
züge des  Schauspiels  sind  durch  das  musikalische 
Relief  stark  hervorgehoben  und  zu  einem  lieblichen 
Miniaturbilde  zusammengefasst. 

Die  drei  Hauptgestalten  : Prospero,  Ariel,  Caliban 
sind  hier  durch  treffliche,  in  Zeichnung  und  Farbe 
höchst  anschauliche  musikalische  Formen  dargestellt, 
so  dass  die  innere  Handlung  der  ganzen  Dichtung 
gleichsam  in  musikalischer  Nachdichtung  an  uns 
vorüberzieht.  Wir  finden  hier  in  zarter,  leuchtender 
Figuration  die  duftige  Elfenerscheinung  Ariels;  die 
edle,  milde  Gestalt  Prosperos  wird  von  breiter,  in- 
niger Melodie  weich  umwallt,  und  ein  charakteri- 
stisch rhythmisiertes  Motiv  führt  uns  das  groteske 
Unding  Caliban  vor. 

Dieses  breit  angelegte  Vorspiel  ist  ein  Meister- 
stück der  Instrumentation,  glänzend,  vornehm,  voll 
der  schönsten  orchestralen  Klangfarben. 

Wir  befinden  uns  in  Prosperos  Wohnung, 
einer  den  Wissenschaften  und  Zauberkünsten  ge- 
weihten Stätte  im  Faust’schen  Stile.  Überall  liegen 
alchymistische  Geräthschaften  und  Folianten  in 
hundertjährigen  Einbänden. 

Prospero,  nachdem  er  seiner  gerechten  Rache 
genüge  gethan  und  seine  Feinde  gestraft  hatte, 
verzeiht  allen  und  gibt  ihnen  ihre  Geisteskräfte 
zurück.  Ariel  und  die  Elfen  erlangen  ihre  Frei- 
heit wieder,  Caliban  wird  wieder  der  unbeschränkte 
Herr  seiner  Insel.  Fernando  vermählt  sich  mit 
seiner  Miranda  und  Prospero  kehrt  als  Fürst  und 
Herrscher  nach  Mailand  zurück. 
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Dieser  letzte  Akt  bringt  nicht  so  dramatisch 
mannigfaltige  und  wirksame  Scenen,  wie  die  vor- 
hergehenden, weil  er  sich  eigentlich  nur  um  die 
abgemachte  Thatsache  des  Abschieds  von  der  Insel 
dreht,  aber  musikalisch  bietet  er  einige  der  rei- 
zendsten Momente. 

Zu  Anfang  des  Aktes  hatte  der  Librettist  aus 
eigener  Erfindung  dem  Tondichter  eine  musikalisch 
sehr  günstige  Gelegenheit  geboten,  indem  er  eine 
im  Original  nur  flüchtig  berührte  Episode  sehr  ge- 
schickt zu  einer  längeren,  dem  Opernzwecke  treff- 
lich entsprechenden  Scene  ausgesponnen  hat:  Pro- 
spero,  — der  während  aller  drei  Akte  einen  stark 
entwickelten  platonischen  Hang  an  den  Tag  gelegt 
hat,  stellt  als  die  letzte  Prüfung  für  die  Liebenden 
fest,  in  gänzlicher  Enthaltung  alles  dessen,  wozu 
die  Liebe  süss  verlockt  , eine  Schachpartie  zu 
spielen. 

Die  lange  moralisierende  Rede  vor  der  Schach- 
scene hätte  der  weise  Prospero  den  lieben  Kindern 
ersparen  können.  Es  ist  überhaupt  unseres  Erach- 
tens die  einzige  Ausstellung,  die  man  diesem 
Texte  machen  kann,  — und  glücklicherweise  eine 
solche,  die  man  mit  dem  Rothstift  leicht  beseitigen 
kann,  — dass  Prosperos  Gestalt,  die  am  wenigsten 
musikalische  des  Werkes,  sich  zu  viel  breit  macht 
und  dass  er  für  einen  Weisen  manchmal  zu  stark 
beredt  ist.  Er  sollte  nur  in  den  höchsten  Momenten 
eingreifen,  damit  seine  Majestät  sich  nicht  im  All- 
täglichen abnütze,  und  er  nicht  zu  einem  Familien- 
vater werde. 

Die  Schachscene  ist  entzückend  schön.  Sobald 
die  Liebenden  zu  spielen  anfangen,  umringt  sie 
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Ariel  mit  den  Elfen,  die,  — freilich  unsichtbar  — 
sie  in  Versuchung  zu  bringen  trachten. 

Fernando  loben  sie  Mirandas  Reize: 


15. 


Moderato 


-7 — *- 


9- 

=£=£  - 


Sieh,  den  Na  - cken,  mar  - mor  - gleich, 


16. 


Allegretto  non  tanto 
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»O  welch’  Entzücken  einen  Kuss  auf  ihn  zu 
drücken,  das  erfüllt  mit  Wonneschauer!« 

Und  zu  Miranda  sich  neigend  preisen  die  El- 
fen Fernandos  Stattlichkeit,  sein  schwarzes  Haar, 
sein  leuchtendes  Auge,  und  seinen  blühenden  Mund, 
der  heiss  wird  küssen  können. 


17. 
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»Meine  Augen  trübe  sehn,«  beklagt  sich  Mi- 
randa.  »Die  Figuren  irrig  stehen,«  meint  Fernando. 

»Deine  Lipp!  — Küsse  froh!  — Seligkeit!« 
locken  die  Geister. 


18. 
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Durch  diese  Stimmen  verwirrt  sind  die  Lieben- 
den schon  nahe  daran,  Prosperos  Gebot  zu  über- 
treten, in  dem  Augenblicke  jedoch,  da  sie  sieb 
küssen  wollen,  stösst  Ariel,  der  sie  beschützt,  ihre 
Köpfe  aneinander.  Daraus  entspinnt  sich  ein  kleiner 
Streit,  der  sie  vor  der  Übertretung  des  Verbotes 
rettet.  In  dieser  lieblichen  Versuchungsscene  hatte 
Fibichs  edle,  poesiereiche  Melodik  einige  ihrer  rei- 
zendsten Blüthen  aufgeboten. 

Zu  Ende  dieser  Scene,  nach  dem  Erscheinen  Pro- 
speros, werden  alle  Stimmen  zu  einem  schwungvollen 
und  melodisch  schönen  Ensemble  zusammengefasst. 

Die  nächstfolgende  Scene  zwischen  ‘den  Ver- 
schwörern Caliban,  Trinkulo  und  Steffano,  welche 
herbeischleichen,  um  Prospero  mit  einem  grossen 
Nagel  zu  tödten,  überbietet  an  Humor  und  Chara- 
kteristik noch  die  komische  Scene  im  zweiten  Akte. 
Eines  der  trefflichsten  Motive  in  seiner  längeren 
Entwickelung  bringt  das  autographische  Abbild  des 
kleinen  Klavierstückes  Nro.  VIII.  Diese  Scene  ist 
archaistisch  angehaucht,  mit  einem  pikanten  Stich 
in  den  Stil  der  alten  italienischen  Opera-Buffa  des 
vorigen  Jahrhunderts,  etva  in  der  Weise  eines 
Paesiello  oder  Cimarosa.  Diesen  Charakter  trägt 
besonders  das  folgende  Thema: 

Moderato  assai 


170  C.  L.  RICHTER: 


Die  Verschworenen  gerathen  untereinander  in 
heftigen  Streit,  und  nun  bringt  Ariel  eine  Meute 
Höllenhunde  in  fantustischen  Arten,  welche  wild 
heulend  die  Verschwörer  im  Zimmer  herumjagen 
und  schliesslich  hinaushetzen.  Diese  ergötzende 
Scene  ist  sehr  realistisch  mit  drastischen  instru- 
mentalen Mitteln  illustriert. 

Eine  der  schönsten  Gesangsnummern  ist  Pro- 
speros  inniges  Scheiden  von  der  Insel,  die  ihm  so 
lange  freundliche  Zuflucht  gewährt  hatte. 

Dieser  ei  greifende  Abschiedsgesang  ist  durch 
ein  schönes  Ritornell  der  Hörner,  Trompeten  und 
Posaunen-  feierlich  eingeleitet. 
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Prospero  entsagt  dem  Zauber,  er  will  nur 
Mensch  und  König  werden.  Kraft  seines  Zauber- 
stabes lässt  er  seine  Hütte  mit  allen  Büchern  und 
Geräthschaften  in  die  Erde  versinken  und  kehrt 
auf  seinen  Thron  zurück. 

Von  rührender  Wirkung  ist  der  Moment, 
als  er  alle  Elfen  und  Geister  herbeiruft,  ihnen 
seinen  Dank  ausspricht  und  volle  Freiheit  verleiht ; 
besonders  rührend  wirkt  es,  als  er  von  seinem 
treuen  Geiste  Abschied  nimmt:  »Du  halfst  zum 

Sieg  durch  treues  Thun,  zum  Äther  flieg’,  frei  bist 
du  nun ! In  Blüthen  tauch’  dich,  wieg  ihr  Haupt, 
milde  und  süss  den  Äther  grüss,  dein  Paradies ! 
Für  deine  Dienste,  Wünsche  selbst  kühnste,  gleich 
sei’n  erfüllt.  Sei  Keim  des  Lebens,  schütz’  jedes 
Streben,  rein  ohne  Fehl ! Bis  zu  den  Sternen  dring’ 
in  die  Fernen!  Heil  Ariel!« 

Mit  überströmender  Seligkeit  schwingt  sich 
Ariel  empor  und  verschwindet  in  den  Lüften : 
»Erde,  Meer  und  Wolken,  bin  frei,  mich  birgt  in 
eu’ren  Schoss!« 

Der  Tondichter  hatte  für  diese  Scene  Melodien 
von  ergreifender  Innigkeit  und  duftiger  Poesie  ge- 
funden. 

Mit  dem  freudigen  Jubel  der  Elfen : »Frei  sind 
wird  heut’ ! Euch  Glück  und  Freud’  in  Erd’  und 
Himmel  weit!«  klingt  dieses  schöne  Märchenwerk 
überaus  poetisch  im  pianissimo  aus. 

Mit  dieser  Oper  hatte  sich  Fibich  in  die  enge 
Reihe  jener  Componisten  gestellt,  welche  für  die 
moderne  Bühne  wirkliche  Kunstwerke  geschaffen 
haben.  Sein  »Sturm«  ist  ein  edles  Werk,  voll 
Poesie  und  blühender  Melodik,  und  was  besonders 
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zu  erwähnen  ist,  ein  Werk,  welches  auf  der  Höhe 
der  zeitgenössischen  Kunst  steht  und  dabei  seine 
volle  Selbständigkeit  bewahrt  hatte. 


Hedy. 

(Geschrieben  1895;  aufgeführt  1896.) 

»Hedy«  scheint  ein  Herzenskind  Fibich’s  Muse 
zu  sein.  Es  ist  ein  Werk  ganz  und  gar  in  das  in- 
timste Gefühlsleben  seines  Urhebers  getaucht,  mit 
tausend  Fäden  an  sein  individuelles  Innere  geknüpft. 
Nebst  Fibich’s  Klavierpoesien:  »Stimmungen,  Ein- 

drücke und  Erinnerungen«  ist  »Hedy«  sein  persön- 
lichstes Werk,  was  wohl  aus  dem  vorwiegend  lyri- 
schen Charakter  dieser  Oper  entspringen  mag. 

»Hedy«  ist  ein  böhmischer  »Tristan  und 
Isolde,«  und  überhaupt  jene  Oper,  welche  mit 
diesem  gigantischen  Liebeshymnus  die  grösste 
Seelenverwandschaft  aufweist,  und  zugleich  genug 
Gestaltungskraft  besitzt,  um  die  innerliche  Tiefe 
und  Glut  des  Gefühls  durch  musikalische  Formen 
plastisch  auszudrücken.  Es  ist  die  Oper  der  grossen 
sinnlichen  Glut,  der  sengenden  Leidenschaft,  der 
schwärmerischen  Seligkeit,  der  bestrickenden  Liebes- 
extase  und  der  tödtlichen  Liebesqualen. 

Im  »Sturm«  liegt  der  Schwerpunkt  im  Phanta- 
stischen, in  »Eledy«  im  Erotischen.  Wir  finden  hier 
nicht  den  raschen  bunten  Scenenwechsel  und  die 
phantastische  Mannigfaltigkeit  der  Vorgänge;  eine 
schlichte,  ziemlich  dürftige  Handlung  wird  in  den 
einfachen  Rahmen  einiger  breit  angelegten  Scenen 
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eingesetzt.  Aber  desto  mächtiger  und  breiter  konnten 
sich  die  musikalischen  Gedanken  und  Formen  entfal- 
ten und  zu  grossartigen  Gradationen  emporwachsen, 
was  durch  die  phantastische  Mannigfaltigkeit  der 
Shakespear  sehen  Feerie  im  »Sturm«  einigermassen 
beeinträchtigt  wurde. 

Die  textliche  Unterlage  ist  Byron’s  unsterbli- 
chem Epos  »Don  Juan«  entnommen,  und  zwar 
wurde  nur  die  Episode  von  der  reizenden  Corsaren- 
tochter  Hedy  (Haydee)  aus  dem  II.,  III.  und  IV. 
Gesänge  dramatisch  verwertet. 

Hedy,  die  schöne  Tochter  des  Piraten /ührers 
Lambro,  am  Strande  einer  griechischen  Insel  im 
Archipelagus  lustwandelnd,  findet  den  schiffbrüchi- 
gen Don  Juan , der  ohnmächtig  niedergesunken 
war.  Mit  Hilfe  ihrer  Gespielin  Zoe,  ruft  sie  ihn  zum 
Leben  wieder,  und  verbirgt  ihn  in  einer  Grotte. 
Ihr  Vater,  Lambro,  hatte  einen  Beutezug  unter- 
nommen ; bald  folgt  ihm  ein  Gerücht,  dass  er  dem 
Feinde  unterlag  und  in  den  Meereswellen  den  Tod 
fand.  In  Folge  dieser  Nachricht  führt  Hedy  ihren 
Geliebten  als  Herrn  und  Herrscher  in  ihr  Haus 
ein.  Das  Gerücht  war  jedoch  falsch;  Lambro  kehrt 
heim,  schickt  Juan  in  die  Sklaverei,  und  Hedy 
stirbt  aus  Liebesgram. 

Diese  Episode  ist  unbestritten  ein  musikali- 
scher Stoff,  sowohl  durch  seine  poetische  Umge- 
bung und  die  romantische  Localfarbe,  wie  durch 
die  glühende  Leidenschaft,  die  sie  beseelt,  und 
durch  die  packende  Tragik  ihrer  Auflösung.  Be- 
sonders aber  durch  den  Abglanz  ewiger  Poesie  und 
Schönheit,  welchen  Byron’s  Genius  darüber  aus- 
spinnt. Doch  wie  alle  dramatischen  Compositionen*. 
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welche  auf  Grundlage  einer  erzählenden  Dichtung 
entstanden  sind,  konnte  sich  auch  dieses  Libretto 
nicht  dem  Banne  seiner  Abstammung  entziehen. 
Es  fehlt  der  echte  dramatische  Nerv,  die  drama- 
tische Spannkraft ; die  epische  Ursprungsform  bricht 
durch  und  wendet  die  Dichtung  mehr  dem  Lyri- 
schen zu. 

Das  dramatische  Element  wird  in  den  Hinter- 
grund gerückt,  dafür  entfaltet  sich  das  Lyrische  in 
siegreicher  Macht  und  erblüht  in  mächtigen  eroti- 
schen Ergüssen  und  reizenden  Stimmungsbildern. 
Ohne  das  episodische  und  theils  auch  decorative 
Beiwerk  möchte  jedoch  der  Stoff  kaum  auf  vier 
Akte  ausreichen. 

Um  einen  Kontrast  dein  stark  vorwiegenden 
erotischen  und  lyrischen  Elemente  beizufügen,  und 
die  Pausen  in  dem  vieraktigen  Liebesduette  auszu 
füllen,  sind  da  kräftige  Volksscenen  mit  drastisch 
komischen  Figuren,  mächtige  Ensembles  und  eine 
wirkungsvolle  Balletpantomime  eingeschaltet,  so  dass 
dem  Mangel  an  Handlung  äusserlich  glücklich  ab- 
geholfen ist.  Dramatisch  hervorragend  ist  der  letzte 
Akt,  sowohl  durch  die  Einheitlichkeit  wie  durch 
poetische  Schönheit  und  tragische  Grösse. 

Das  Textbuch  stamm  von  einer  Dame,  Agnes 
Schulz,  und  — was  wohl  bemerkenswerth  ist,  — 
die  in  jeder  Hinsicht  treffliche  deutsche  Übersetzung 
rührt  von  dem  Componisten  selbst ! Man  merkt  es 
Fibich’s  vielseitiger  Bildung  überall  an,  dass  er  eine 
strenge  deutsche  Schule  durchgemacht  hat. 

Der  erste  Akt  führt  einen  felsigen  Meeresstrand 
mit  einem  weiten  Ausblick  über  das  Meer  vor. 
Zwischen  zerklüfteten  Wänden  birgt  sich  eine  Grotte, 
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deren  Eingang  von  Gebüschen  halb  verdeckt  ist. 
Im  Hintergründe  ankert  ein  bewehrtes  Schiff. 

Die  frische  Einleitung  spiegelt  die  Thatenlust 
und  muthige  Ungebundenheit  des  Piratenlebens  ab : 


1. 

Allegro.  Kräftige  Viertel  t aktiven 
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Die  frischen  Eingangschöre  der  Piraten  und 
Seeleute,  welche  Anstalten  zur  Abfahrt  treffen,  und 
die  Abschidsscene  mit  den  charakteristischen  An- 
reden des  Lambro  fesseln  durch  ihren  kräftigen 
und  lebhaften  Charakter. 

Zutreffend  ist  das  scharfe  Motiv  des  Corsaren 
Lambro : 


2. 
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Der  folgende  längere  Monolog  Hedys  gehört 
musikalisch  zu  den  schönsten  Momenten  des  Wer- 
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kes,  obwohl  vom  dramatischen  Standpunkte  es 
eine  zu  lange  reflexive  Strecke  einnimmt.  Die  lieb- 
liche Inselmaid  beklagt  ihre  Einsamkeit,  ihre  trau- 
rige Jugend  im  düsteren  Vaterhause,  wo  alle  Reich- 
thümer  und  Schätze  mit  Thränen  benetzt  und  mit 
Menschenblut  erkauft  sind.  Der  ganze  Monolog  ist 
mit  echtem  dramatischen  Schwünge  belebt. 

Von  origineller  Wirkung  ist  die  Ankunft  des 
todesmüden  Don  Juan  und  sein  Erwachen  zum 
Leben  durch  Hedys  Hilfe.  Mit  Anspannung  seiner 
letzten  Kräfte,  kommt  er  wankenden  Schrittes  vom 
Meeresstrande  her  und  sinkt  ohnmächtig  zu  Boden. 
Wie  nun  Hedy  den  Fremdling  erblickt,  von  Mit- 
leid, welches  mit  der  Furcht  vor  ihrem  Vater 
kämpft,  ergriffen  wird,  auf  den  Athem  und  schwa- 
chen Herzschlag  des  bleichen  Jünglings  horcht, 
mit  rührender  Freude  jedes  Lebenszeichen  begrüsst 
und  ihn  aus  der  starren  Ohnmacht  zu  wrecken 
trachtet,  das  alles  wird  mit  der  feinsten  Detailma- 
lerei durchgeführt.  Neben  der  erwachenden  Zunei- 
gung, welche  aus  dem  warmen  Mitleid  emporquillt, 
taucht  in  Hedys  Innerem  zugleich  die  düstere 
Ahnung  des  zukünftigen  Unheils.  Dieses  Schick- 
salsmotiv klingt  aus  den  pathetischen  Tönen  des 
folgenden  Motiven  heraus : 
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Das  Erwachen  Don  Juans  aus  der  Ohnmacht 
ist  ein  gewaltiger  Moment,  der  eine  besondere 
Weihe  erhielt  durch  das  geistreiche  Verwenden 
eines  discreten  Anklanges  an  den  Rhythmus  und 
den  nachklingenden  Bass  aus  dem  Anfänge  der 
Don  Juan-Ouverture : 


4. 


Fibich  ist  sich  mit  Dankbarkeit  bewusst,  was 
er  unseren  Musikheroen  verdankt,  und  verfehlt 
keine  Gelegenheit,  um  ihnen  seine  Huldigung  dar- 
zubringen. 

Don  Juan  zum  Bewusstsein  erwachend,  bc- 
grüsst  mit  freudiger  Verwunderung  Sonne,  Licht 
Leben. 
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Dieses  Motiv  des  Erwachens  zum  Leben,  wel- 
ches später  auch  an  das  Erwachen  der  Liebe  sich 
knüpft,  erscheint  breiter  ausgesponnen  im  Vorspiele 
zum  zweiten  Akte  als  ein  reizendes  Violinsolo. 
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Don  Juan  erblickt  seine  holde  Lebensretterin. 
Sie  bleiben  in  stummer  Verwunderung,  einander  be- 
trachtend. Das  kleine  eilfaktige  Zwischenspiel  ist 
ein  Miniaturbild  der  musikalischen  Seelenmalerei, 
dem  besonders  der  Anklang  an  das  düstere  Schick- 
salsmotiv eine  scharfe  Pointe  gibt. 

Im  Verlaufe  der  grossen  Scene  zwischen  Juan 
und  Hedy,  wo  die  erwachende  Leidenschaft  bereits 
in  heissen  Tönen  und  innigen  Melodien  hervor- 
bricht, finden  wir  noch  einen  zutreffend  ange- 
brachten Anklang  an  Mozart’s  Don  Juan:  »Edel- 

mann bin  ich,  spanischen  Blutes,  Don  Juan  Teno- 
rio!«  berichtet  Juan  der  fragenden  Hedy  und  der 
Bolerorhythmus  dieser  Stelle  gipfelt  (im  zweiten 
Takte)  in  dem  Allegro  der  Don  Juan-Ouverture, 
hier  freilich  in  moll : 


6. 


Allegro  molto  moderato 


Mit  poetischem  Zauber  hatte  der  Tondichter 
die  aus  Aberglauben  des  Volkes  gemiedene  Grotte 
um  woben,  wo  Hedy  Juan  verbirgt  und  welche  zur 
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Zufluchtstätte  ihrer  Liebe  wird.  Das  zarte,  graciöse 
Andante-Thema  erscheint  zuerst  in  Dur,  dann  im 
wirkungsvollem  Kontraste  in  Moll,  und  die  Instru- 
mentation, die  an  dieser  Stelle  einige  ihrer  vor- 
nehmsten Nuancen  entfaltet,  verleiht  der  Musik 
einen  verlockend  geheimnissvollen  Charakter. 


Der  Abschluss  des  Aktes  bringt  einen  innigen 
Herzensjubel,  voll  Liebesahnung  und  Wonne.  Bei 
aller  Einfachkeit,  ja  Dürftigkeit  der  Handlung  be- 
sitzt dieser  Akt  durch  die  unmittelbare  Kraft,  In- 
nigkeit und  Wahrheit  des  Ausdruckes  eine  beson- 
dere Anziehungskraft.  Jeglicher  Theaterchablone 
bar,  macht  er  einen  ungemein  natürlichen  und 
lebensfrischen  Eindruck ; alles  ist  tief  empfunden 
und  aus  warmem  Herzen  herausgesungen,  alle  De- 
taile  plastisch  und  lebhaft  dargestellt. 

Der  zweite  Akt  bringt  eine  sehr  apparte  Sce- 
nerie.  Wir  befinden  uns  im  Inneren  der  Grotte. 
Die  kantigen  Felsenwände  sind  mit  Moos  bedeckt 
und  in  den  Rissen  wuchern  Farrenkräuter.  Durch 
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den  vom  Strauchwerke  halb  verdeckten  Eingang 
gewahrt  man  die  mondbeschienene  Meeresfläche. 
Die  Grotte  ist  mit  phantastischer  Pracht  ausge- 
schmückt, welche  die  Piratentochter  aus  den  Schä- 
tzen ihres  Vaters  heimlich  hergeschafft  hatte. 

Diese  poetische  und  malerische  Umgebung 
stimmt  vortrefflich  mit  dem  inneren  Gehalte  dieses 
Aktes  überein.  Es  ist  eigentlich  nur  ein  glühendes 
Liebesduett,  das  vom  sehnsuchtsvollen  Schmachten 
und  schmelzender  Hingebung  bis  zu  einem  Hymnus 
voll  bestrickender  überströmender  Liebesglut  auf- 
wirbelt. 

In  der  Macht  und  Eeidenschaftlichkeit  des 
erotischen  Ausdruckes,  in  künstlerischer  Darstellung 
der  höchsten  Eiebesextase,  im  Affekte  der  sinn- 
lichen Glut  kommt  dieses  Werk  »Tristan  und 
Isolde«  so  nahe,  wie  keine  zweite  moderne  Oper. 
Dass  der  Tondichter  dabei  seine  vollständige  Eigen- 
art und  Selbständigkeit  zu  bewahren  wusste,  ob- 
gleich die  stoffliche  Unterlage  ihn  zu  mancherlei 
Analogie  verleiten  konnte,  zeugt  von  Fibich’s  star- 
ker Originalität  und  geistiger  Unabhängigkeit.  Er 
hatte  den  Charakterunterschied  scharf  ins  xMige 
gefasst  und  neben  dem  nördlichen  Tristan  einen 
südlichen  geschaffen.  Denn  es  handelt  sich  hier 
um  keine  himmelragenden,  grossartig  symbolischen, 
nebelhaften  Heroengestallten  des  nordischen  Mythus, 
sondern  um  ein  lächelnd  helles,  durchsichtig  klares 
Kinderpaar  des  sonnenhellen  Südens.  Darum  äus- 
sert  sich  das  Gefühlsleben  konkreter,  plastischer, 
einfacher;  es  fluthet  in  hellen,  goldigen  Strömen, 
weit  entfernt  von  den  gigantischen  Schatten,  dem 
zauberhaften,  geheimnissvollen  Zwielichte,  welche 
Tristan’s  und  Isoldens  Eiebe  umhüllen. 
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Die  Einleitung  zum  zweiten  Akte  athmet  die 
zarteste  Poesie  und  zeichnet  sich  durch  leuchtende 
Instrumentation  aus.  Das  wunderbare  Violinsolo 
bringt  das  lichtdurchtränkte  Sonnenmotiv  aus  dem 
ersten  Akte.  Von  den  übrigen  Motiven  führen  wir 
zwei  Liebesthemen  an  : 
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Diese  Einleitung  bildet  einen  stimmungsvollen 
Übergang  zur  Anfangsscene  und  zu  diesem  ganzen 
erotischen  Akte  überhaupt. 

Don  Juan  blickt  mit  heisser  Sehnsucht  in  die 
helle  Sommernacht  und  erwartet  Hedys  Ankunft. 
Sein  längerer  Monolog  ist  ein  musikalisches  und 
melodisches  Glanzmoment  ersten  Ranges.  Wir- 
kungsvoll hervorgehoben  ist  der  Kontrast  zwischen 
der  ruhigen,  wonnigen  Nacht  und  der  stürmischen, 
ungestümen  Leidenschaft,  welche  in  Juans  Innerem 
gährt  und  wirbelt,  und  beim  Erscheinen  Hedys  wTie 
in  Ekstase  ausbricht.  Diese  Scene  hat  wirklich  einen 
heissen  südlichen  Anflug,  wie  man  an  dem  kleinen 
Beispiele  ersehen  kann: 
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Seit  dem  Augenblicke,  da  Hedy  in  die  Grotte 
kommt,  ist  das  Übrige  bis  zum  Schlüsse  des  Aktes 
nur  ein  grossartiges  Liebesduett,  in  dessen  Finale 
die  Stimmen  sich  zu  einem  triumphalen  Liebes- 
hymnus  vereinigen,  welcher  in  mächtiger  Gradation 
aufwirbelt : 
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Eine  übeströmende  Innigkeit  und  Glut  hatte 
ihr  Gepräge  dem  ganzen  reichen  erotischen  The- 
menmaterial aufgedrückt,  aus  dem  wir  noch  ein 
Beispiel  bringen : 
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Einen  Kontrast  zu  dieser  bestrickenden  Selig- 
keit bietet  das  geschickte  Verwenden  eines  kla- 
genden Chores  hinter  der  Scene.  Hedys  Gespielin, 
Zoe,  bringt  in  die  Grotte  Nachricht  von  Lambros 
vermeintlichem  Untergange.  Diese  plastisch  durch- 
geführte  Erzählung  begleiten  von  der  Ferne  düster 
verhallende  Stimmen  des  wehklagenden  Volkes. 
Diese  Episode,  welche  wie  eine  flüchtige  Wolke- 
iibcr  die  strahlende  Liebessonne  zieht,  ist  von 
bedeutendem  dramatischen  Effekte. 
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In  seinem  hochauffliegenden  Gefühlsleben,  in 
seiner  verinnerlichten  musikalischen  Leidenschaft- 
lichkeit, in  seiner  poetischen  Stimmung,  in  der 
Fülle  und  Originalität  der  herrlichen  musikalischen 
Formen  lehrt  uns  dieser  einzige  Akt  in  Fibich  ein 
musikalisches  und  dramatisches  Genie  schätzen. 

Im  dritten  Akte  befinden  wir  uns  im  Garten 
vor  Lambros  Hause,  wo  das  Volk  bei  reichlich 
besetzten  Tischen  die  Vermählung  Juans  mit  Hedy 
feiert.  Diese  üppigen  Volksscenen,  voll  heissblü- 
tiger,  volkstümlicher  Heiterkeit,  mit  episodischen 
Momenten  voll  drastischer  Komik  und  urwüchsigen 
Humors,  bilden  einen  wirksamen  Kontrast  zu  den 
erotischen  Scenen  der  vorangehenden  Akte  und 
zur  Tragik  des  Schlusses,  welche  dann  desto  pla- 
stischer abstechen  in  aller  Glut  und  Grösse. 

Dieser  dritte  Akt  zeichnet  sich  durch  die 
grösste  scenische  Mannigfaltigkeit  und  durch  reiche 
Bühneneffekte  aus.  Den  Volksscenen  folgt  eine 
prächtige  Pantomime.  Es  ist  kein  decoratives  Ballet, 
sondern  eine  mit  der  Handlung  zusammenhängende 
und  aus  ihr  hervorgehende  Episode.  Es  wäre  da- 
rum gänzlich  verfehlt,  es  balletmässig  aufzufassen 
und  mit  mechanischer  Schablone  aufzuführen.  Es 
ist  eine  Pantomime  mit  Tanz,  wie  sie  den  natio- 
nalen Gebräuchen  gemäss  das  Volk  in  Neu- 
griechenland aufzuführen  pflegte;  — man  gedenke 
der  Schilderung  des  Schwertertanzes  in  »Childe  Ha- 
rold « . 

Der  Inhalt  der  Pantomime  schildert,  wie  das 
grausame  Piratenwesen  durch  die  Ankunft  der 
Liebe  besänftigt  wurde,  und  wie  an  Stelle  der  Raub- 
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züge  die  ländlichen  Beschäftigungen  des  Friedens 
einzogen. 

Die  Musik  zeichnet  sich  durch  prägnante 
volksthümliche  Motive,  durch  einen  prachtvollen, 
pikanten  Tanzrhythmus  und  durch  glänzende  In- 
strumentation aus. 

Aus  der  Fülle  der  Motive  bringen  wir  bei- 
spielsweise einige  Themen. 

Das  feurige  Thema  des  Schwertertanzes: 


Das  Violoncellosolo  beim  Erscheinen  der  Liebe : 
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Das  graziöse  Motiv,  welches  den  Auftritt  der 
Winzerinen  begleitet: 


16. 

Allegro  moderato 
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Die  feurige,  effektvolle  Stretta  des  Finale  wird 
vom  Chor  begleitet. 
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Lambros  unerwartete  Rückkehr  in  dem  Mo- 
mente, wo  Juan  als  Herr  seines  Hauses  und  Ge- 
mahl seiner  Tochter  vom  Volke  bejubelt  wird, 
bringt  wieder  das  dramatische  Element  zur  vollen 
Geltung.  Sein  grosser  Monolog  ist  mit  echtem 
dramatischen  Schwünge  beseelt.  Der  erste  Theil, 
welcher  der  schmerzlichen  Verwunderung  Lambros 
Ausdruck  giebt,  ist  bis  zu  den  Worten  »Furchtbar 
Räthsel  meiner  Sinne«,  in  der  Singstimme  aus- 
schliesslich auf  dem  verminderten  Septimenakkord 
gis-h-d-f  aufgebaut. 


Molto  sostenuto 


dT\.»  \ . 1 

rP* — * — - 

: r*  ? mj 

I 

zzr\  ä “ “ 

l L j L r 

_ j * J 

L r L 

Ist  dies  Blendwerk  wohl  der  Hol  - le  ? 

18. 


196 


C.  L.  RICHTER 


Mei  - nes  Hau  - ses  Mau  - ein  sind  es. 


Die  Verwunderung  bricht  dann  in  eine  furcht- 
bare Wuth  des  beleidigten  Ehrgeizes  aus, 

19. 


welche  durch  die  Erinnerung  an  sein  geliebtes 
Kind,  an  das  einzige,  jetzt  verlorene  Glück  seines 
Lebens  durch  Töne  rührender  Innigkeit  besänftigt 
wird.  Das  milde  Thema  dieser  menschlichen  Re- 
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gung  erscheint  als  ein  schönes  psychologisches 
Detail  wieder  im  letzten  Akte,  als  Lambro  sein 
Kind  gebrochen  zusammen  sinken  sieht  und  das 
väterliche  Mitleid  mit  seiner  harten  Grausamkeit 
und  Rachgier  kämpft. 

Fast  möchte  es  uns  bedünken,  dass  bei  gänz- 
lich anderer  Factur  bei  diesem  Monologe  Lambros 
dem  Tondichter  die  grosse  Scene  des  Lysiart  aus 
»Euryanthe«  als  Vorbild  vorgeschwebt  hatte. 

Als  Lambro  sich  Juan,  Hedy  und  dem  Volke 
erkennen  lässt  und  seine  Rache  ausüben  will,  hatte 
der  Componist  alle  die  flehenden  und  klagenden 
Stimmen  zu  einem  mächtigen  Ensemble  zusammen- 
gefasst, einem  Octett  mit  zvei  Chören,  von  hervor- 
ragender musikalischer  Schönheit  und  grossartigem 
Schwünge.  Ein  Ensemble  ist  hier  auch  dramatisch 
gerechtfertigt,  die  Situation  ist  dieselbe,  wie  bei 
dem  H-dur  Ensemble  im  »Tannhäuser«.  Die  Ein- 
leitung bildet  ein  Quintett  von  schöner,  edler  Po- 
lyfonie.  Die  schöne,  breite  Melodie,  welche  sich  wie 
ein  leuchtender  Regenbogen  emporwölbt,  erinnert 
durch  die  vollendete  musikalische  Schönheit  und 
den  Wohllaut  an  die  Blüthezeit  der  klassischen 
italienischen  Oper : 
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Hinreissend  wirkt  Hedys  und  Juans  leiden- 
schaftlicher Ruf:  »Bin  dein,  dein,  ewig  dein«,  wel- 
cher auf  dem  Höhepunkte  des  Ensembles  hervor- 
bricht : 


Hedy:  Dein!  Dein!  E - wig 
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dein!  Dein  ist  mein  Le  - ben! 
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rit. 
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Lambro  bleibt  unerbittlich ; er  lässt  Juan 
entwaffnen  und  ins  Gefängniss  werfen. 

Wie  es  bei  Fibich’s  dramatischen  Werken  zu 
sein  pflegt,  ist  auch  in  »Hedy«  der  letzte  Akt  der 
beste.  Er  gehört  beiweitem  zu  dem  Hervorragend- 
sten, was  seit  Wagners  Tode  geschrieben  wurde. 
Einheitlicher,  harmonisch  abgerundeter,  kann  man 
sich  einen  Opernakt  kaum  vorstellen. 

Die  Scenerie  ist  dieselbe,  wie  im  ersten  Akte ; 
am  Ufer  ankert  das  Schiff,  welches  Juan  aufnehmen 
soll.  Die  Einleitung,  welche  in  ihrem  düsteren  und 
melancholischen  Charakter  die  Stimmung  vorbe- 
reitet, hebt  mit  dem  harten  Motive  Lambros  grau- 
samer Unerbittlichkeit  an  : 

22. 


Maestoso 
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Dann  tritt  ein  melancholisches  Hornsolo  ein, 


welches  zu  einer  edlen,  elegischen  Melodie  hinüber- 
leitet : 


dolcissimo 


ZDENKO  FIBICH 


201 


:äZi—^^ä—^—9-^Z9Z 


=F 


Von  der  ersten  Note  an  athmet  dieser  ganze 
Akt  eine  tiefe,  ergreifende  Poesie.  Es  ist  das  erste 
Morgengrauen.  Vom  Meere  ertönt  das  wehmüthige 
Lied  eines  Fischers : 


25. 


Larghetto 
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Braust  vom  See  - Strand  kalt  die  Winds-braut 
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fegt  vom  Ast  das  Laub.  Freu-de  wich  d^m  bitt’-ren 


Schmer  - ze.  Hoff  - nung  sank  in ’s  Grab. 


Dieses  a capella  gesungene  Lied,  so  rührend 
in  seiner  poetischen  Einfachheit,  schillert  eigen- 
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thümlich  zwischen  zwei  Tonarten,  — weder  fis- 
moll,  noch  cis-moll  ist  ausgesprochen,  — wodurch 
es  einen  besonders  wehmüthigen  Charakter  ge- 
winnt. 

Alles  Übrige  bis  zum  Aktschluss,  steht  auf 
der  Höhe  einer  erschüttender  Tragik.  Der  bren- 
nende Schmerz,  die  Verzweiflung  und  Todesangst 
des  Abschiedes,  dann  Hedys  freiwilliger  Liebestodr 
alles  verbindet  sich  zu  einem  der  grössten  Ein- 
drücke, den  man  von  der  dramatischen  Kunst 
empfangen  kann. 

Juan  wird  aus  Hedys  Armen  gerissen,  an 
Bord  geschleppt  und  das  Schiff  verschwindet  in 
der  Ferne.  Zu  dem  wehmüthigen  Fischerliede  er- 
tönt auch  a capella  die  ergreifende  Klage  Hedys : 
»Traurig  tönt’s  vom  Meere,  gleich  wie  Todesklagen, 
wie  ein  Wiegenlied  dem  abgestorb’nem  Herzen.« 

Die  ganze  breit  angelegte  Todesscene  ist  der 
Gipfel  des  Werkes  und  wirklich  eine  Schöpfung 
des  Genies. 

Der  brennende  Schmerz  hatte  wie  ein  Donner- 
schlag Hedy  betäubt  und  ihre  Sinne  mit  düsterem 
Nebel  der  Verzweiflung  umhüllt.  Diese  Schmerzens- 
hallucinationen  finden  einen  plastischen  Ausdruck 
im  Larghetto : 


26. 
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Aber  aus  der  düsteren,  hoffnungslosen  Ver- 
zweiflung tauchen  allmählich  die  seligen  Erinner- 
ungen an  das  verschwundene  Liebesglück  empor, 
durch  eine  meisterhafte  Überleitung  hervorgerufen. 
Besonders  zu  beachten  ist  die  entzückend  schöne, 
aufsteigende  Melodie  der  Clarinette,  welche  wie 
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ein  goldener  Sonnenstrahl  die  düsteren  Schatten 
verscheucht : 


Lento 

Bist  mir  todt  für  im-mer ! 


Mei  - nem  Arm  ent  - ris  - sen! 


Und  doch  könnt 


molto  espress 
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Son 
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Mit  dem  leuchtenden  Sonnenmotive  tönt  Hedys 
Sterbescene  liarmonisch  mild  und  versöhnend  aus_ 


205 


C.  L.  RICHTER 


Einen  originellen  und  ungemein  poetischen  Schluss- 
effekt bildet  das  elegische  Lied  des  Fischers:  »Braust 
vom  Seestrand  kalt  die  Windsbraut,  fegt  vom  Ast 
das  Laub.  Freude  wich  dem  bitt’ren  Schmerze, 
Hoffnung  sank  ins  Grab!« 

Bei  der  Plattheit  und  Armseligkeit  der  mo- 
dernen Opernproduction  ist  es  fast  unbegreiflich, 
dass  unsere  deutschen  Theater  ein  Werk  dieses 
Ranges  brach  liegen  lassen,  während  der  grelle, 
handwerkmässige  italienische  Verismus  auf  unseren 
Bühnen  zum  Nachtheile  jedes  künstlerischen  und 
ästhetischen  Geschmackes  sich  breit  macht.  Die 
gesammte  italienische  veristische  Opernproduction 
enthält  nicht  so  viel  Musik  und  Kunst,  wie  der 
einzige  zweite  Akt  Fibich’s  »Hedy«. 

Die  Ursache,  welche  diesem  hervorragenden 
Tondichter  den  Weg  zur  allgemeinen  Anerkennung 
bisher  versperrt,  ist  einzig  und  allein  in  den  be- 
klagenswerthen  politischen  Verhältnissen  zu  suchen. 
Ein  Künstler  von  so  vielseitiger  Bildung,  wie  Fibich, 
muss  gewiss  die  nationalen  Streitigkeiten  in  seinem 
Lande  tief  beklagen.  Desto  mehr,  da  seine  eigene 
Nation  für  seinen  Wert  und  seine  Bedeutung  bei 
weitem  nicht  das  richtige  Verständniss  hegt.  Es 
ist  ein  bittres  Los,  ein  grosser  Künstler  in  einer 
kleinen  Nation  zu  sein,  besonders  in  einer  Nation, 
welche  in  feindlicher  Stellung  zu  ihrer  Umgebung 
sich  befindet,  und  allebesten  Kräfte  im  politischen 
Kampfe  vergeudet.  Der  bisherige  Zustand  macht 
den  Eindruck,  dass  eine  polemische  Notiz  mehr 
Bedeutung  hat,  als  die  Thätigkeit  eines  Künstlers, 
denn  jene  geht  mit  Nachdruck  durch  die  Presse, 
während  manches  hochbedeutende  Werk  Fibich’s 
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— zum  Beispiel  seine  18!  Hefte  »Stimmungen, 
Eindrücke  und  Erinnerungen«  — fast  gar  keinen 
Widerhall  der  Zeitungsstimme  erweckte.  Als  Ent- 
schuldigung muss  man  wohl  in  Betracht  ziehen, 
dass  in  Böhmen  speciell  im  musikalischen  Gebiete 
alle  Erziehungs-  und  Bildungstradition  fehlt,  da  bis 
zu  Smetanas  Auftreten  die  musikalische  Bedeutung 
Böhmens  sich  nur  in  der  Thatsache  konzentrirte, 
dass  Mozart  seinen  »Don  Juan«  für  Prag  geschrie- 
ben hat.  Bekommt  eine  Nation,  sö  unvorbereitet, 
die  göttliche  Gabe  eines  grossen  Künstlers,  ist  es 
nicht  zu  wundern,  wenn  sie  seinen  Wert  so  wenig 
zu  schätzen  weiss,  wie  ein  Kind  den  Wert  eines 
Diamanten.  Smetanas  trauriges  Los  ist  ein  ka- 
rakteristisches  Beispiel,  und  um  der  guten  Sache 
willen  thäte  es  uns  leid,  wenn  Fibich  dieses  Los 
theilen  sollte ! 

Denn  giebt  es  einen  böhmischen  Künstler,  der 
durch  seine  Kunstauffassung,  seine  Bildung  und 
seine  Production  unserem  Geiste  nahe  steht,  so  ist 
es  Fibich. 

Wie  uns  berichtet  wurde,  soll  nächster  Saison 
in  Halle  a.  d.  Saale  »Hedy«  in  Scene  gehen.  Falls 
die,  Nachricht  sich  bewahrheitet,  wird  dieses  streb- 
same Theater  sich  ein  vollwichtiges  Verdienst  er- 
werben, die  deutschen  Bühnen  auf  ein  vortreffliches 
Kunstwerk  aufmerksam  gemacht  zu  haben. 
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Särka. 

(Geschrieben  1896 ; aufgeführt  1897.) 

In  keinem  bisherigen  Werke  Fibich’s  tritt  seine 
künstlerische  Individualität  so  reim  kräftig  und 
eigenartig  hervor,  wie  in  seiner  »Särka«.  Diese 
Oper  bezeichnet  in  Fibich’s  Werdeprocesse  jenen 
entscheidenden  Moment,  wo  dem  Künstler  das  in- 
nerste Heiligthum  seiner  eigenen  Originalität  und 
gereiften,  geläuterten  Grösse  sich  ganz  enthüllt, 
und  er  zugleich  zum  vollen  Bewusstsein  seiner 
eigenen  Kraft  und  Macht  erwacht  ist,  dieses  Ver- 
borgene offenbaren  zu  können . 

Fibich’s  Standpunkt  in  »Särka«  ist  durchaus 
sein  eigener.  Im  Vergleich  zu  Wagners  Werken 
könnte  man  ihn  am  nähsten  dem  Meistersinger- 
Standpunkte  stellen ; der  Nibelungen  Einfluss  ist 
aber  gänzlich  überwunden  und  beseitigt. 

D:e  Oper,  diese  gemischte  Kunstgattung  ist 
eben  ein  ewiges  Problem  zwischen  dem  dramati- 
schen und  musikalischen  Elemente,  ein  Problem,  für 
welches  ein  Künstler  nur  in  seiner  eigenen  Indivi- 
dualität Lösung  finden  muss,  falls  er  wirklich 
Lebensfähiges  und  Wahres  schaffen  will.  Hier  gilt 
kein  Generalisieren,  jeder  einzelne  Fall  ist  selbst- 
ständig und  verschieden,  durch  die  eigenartigen 
Voraussetzungen  in  der  Persönlichkeit  des  schaf- 
fenden Künstlers  bestimmt.  Wer  die  Lösung  des 
musikdramatischen  Problems  in  sich  selbst  nicht 
findet,  der  ist  kein  echter  Dramatiker  und  kann 
nie  Hervorragendes  leisten.  Jegliche  Nachahmung 
bleibt  für  die  lebendige  Kunst  verloren.  Sonst  wäre 
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es  zum  B.  fast  unbegreiflich,  dass  ein  an  sich  so 
glänzendes  künstlerisches  Phänomen  wie  Wagner, 
welches  eine  so  seltene  Macht  auf  die  musikalischen 
Gemüther  ausübt,  in  keinem  seiner  direkten  Nach- 
ahmer etwas  Wertvolles  und  Lebensfähiges  her- 
vorgebracht hat. 

Man  könnte  sehr  wenige  moderne  Compo- 
nisten  aufweisen,  die  in  sich  selbst  eine  wahre 
Lösung  des  musikdramatischen  Problems  gefunden 
haben.  Fibich  gehört  zu  ihnen. 

In  »Särka«  hatte  er  sich  wieder  dem  nationalen 
Elemente  zugewandt.  Auf  diesem  Gebiete  ein  di- 
rekter Nachfolger  Smetana’s,  hatte  er  jedoch  eine 
ganz  originelle  Richtung  eingeschlagen.  Smetana’s 
Muse  trägt  das  Volksthüm liehe  im  Herzen  einge- 
boren und  singt  es  nur  unmittelbar  heraus.  Fibich’s 
Muse  ist  ihrer  Individualität  nach  durchaus  nicht 
volksthümlich  angelegt.  Sie  verlangt  nach  höheren 
Ideensphären,  nach  weiteren  Horizonten,  nach 
mächtigem  dramatischen  und  lyrischen  Pathos,  und 
nach  hinreissenden  Gefühlseruptionen. 

Die  engen  Schranken  des  subjectiv  aufgefassten 
nationalen  Charakters  hat  sie  hoch  überflogen,  um 
zu  jenem  künstlerisch  objectiven  Gipfel  zu  gelangen, 
wo  die  Kunst  zum  internationalen,  gemeinschaft- 
lichen Gute  der  ganzen  gebildeten  Menschheit  wird. 
Das  Schlichte,  Naive,  Volksthümliche  in  der  run- 
den, äusserlichen  Bedeutung  dieses  Wortes  würde 
sie  so  wunderlich  kleiden,  wie  Hauptmann’s  Rau- 
tendelein die  Bauerntracht. 

Fibich’s  Muse  hat  in  »Särka«  aus  dem  frischen 
Baume  des  Volksthümlich en  sich  nur  eine  Geige 
geschnitten,  darauf  spielt  sie  aber  ihre  eigenen 
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Weisen  und  Töne,  in  denen  nur  der  Raisonanz- 
bodcn  des  nationalen  Charakters  eigenartig  vibriert. 
Aristokrat  und  Idealist  in  seiner  Kunst,  hatte  Fibich 
durch  seine  tiefe  individuelle  Auffassung  dem  na- 
tionalen Elemente  nur  seine  geläuterte  ideale  Sub- 
stanz entnommen  und  seinem  Werke  dadurch  die 
Prägnanz  und  die  dauernde  Kraft  eines  unvergäng- 
lichen Typus  aufgedrückt. 

Das  Textbuch  der  Oper.  — von  derselben 
Verfasserin  herrührend,  wie  das  Hedy-Textbuch  — 
stützt  sich  auf  die  mythische  Sage  von  den  böh- 
mischen Amazonen  und  dem  sagenhaften  Mädchen- 
kriege in  Böhmen.  Die  Handlung  ist  einfach  aber 
kräftig  und  wirksam,  sie  bringt  einige  recht  origi- 
nelle Momente  und  bietet  der  Musik  reichliche 
Gelegenheit  zum  mächtigen  Aufschwünge  und  zur 
prachtvollen  Tonmalerei.  Besonders  die  Hauptscene 
im  zweiten  Akte,  um  derentwillen  wohl  dieser  Stoff 
zur  musikalischen  Nachdichtung  gewählt  worden 
sein  mag,  — Särka  lässt  sich  in  der  Nacht  an 
einen  Baum  im  einsamen  Walde  anbinden,  um 
gleich  Judith  durch  ihre  Reize  einen  Mann  ins 
Verderben  hineinzulocken,  — bringt  auch  drama- 
tisch eine  aparte  und  neue  Situation.  Die  Charaktere 
haben  ein  bestimmtes  Relief,  das  Conventionelle 
und  Schablonenhafte  wird  vermieden. 

Vom  musikalischen  Standpunkte  wüsste  ich 
aus  der  gesammten  zeitgenössischen  Opernliteratur 
sehr  wenige  Werke  aufzuweisen,  die  den  Begriff 
einer  modernen  Oper  so  kunstvoll,  einheitlich,  stil- 
rein und  mit  so  strotzender  Kraft  und  origineller  In- 
vention ausdrücken,  wie  Fibich’s  »Särka«.  Es  ist  ein 
bedeutendes  Werk,  in  dem  die  Schönheit  der 
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Formen  sich  mit  der  Wahrheit  und  Tiefe  des  dra- 
matischen Ausdruckes  und  mit  der  Glut  des  hoch- 
auffiiegenden  Gefühlslebens  eng  verbinden. 

Wir  führen  den  kurzgefassten  Inhalt  an  : Fürstin 
Libusa,  die  sagenhafte  Gründerin  von  Prag,  hatte 
ihren  Fürstenstuhl  mit  einem  Mädchenrathe  umge- 
ben, welcher  an  den  Landtagen  theil  nahm,  die 
Gesetztafeln  und  das  zum  Gottesgericht  geweihte 
Feuer  und  Wasser  hütete.  Nach  Libusa’s  Tode 
hatte  Fürst  Pfemysl  mit  den  Männern  selber  die 
Zügel  der  Regierung  ergriffen  und  den  Mädchen- 
rath vom  Fürstensitze  Vysehrad  verbannt.  Daraus 
entbrannte  zwischen  den  Amazonen  und  den  Män- 
nern ein  grimmiger  Kampf,  der  mit  der  blutigen 
Niederlage  der  Heldenmädchen  endete.  Vom  dü- 
steren Hintergründe  dieses  sagenhaften  Mädchen- 
krieges sticht  ein  glühendes  Liebesdrama  ab,  in 
dem  die  eigentliche  Triebfeder  der  ganzen  Hand- 
lung sich  birgt,  und  durch  allgemein  menschliches 
Interesse  diesen  Stoff  unserer  Empfindung  näher 
rückt. 

Särka,  die  stolze  Führerin  der  Amazonen,  ist 
ein  leidenschaftlich  liebendes  Weib,  welches  ihre 
wilde,  vermeintlich  unerwiederte  Liebe  für  Hass 
hält,  und  deswegen  nur  sich  blutig  rächen  will. 
In  dem  Momente  aber,  als  sie  den  starken  Ctirad, 
den  Führer  der  Männer,  in  Todesgefahr  gelockt 
hat,  erkennen  beide,  dass  jenes  Gefühl,  welches 
in  ihren  stolzen  Herzen  so  wild  glühte  und  stürmte, 
nur  unbewusste  und  unausgesprochene  Liebe  war. 
Um  Ctirad  vom  Tode  zu  retten,  übt  Särka  an  den 
Amazonen  Verrath.  Als  aber  alle  ihre  Genossinen 
dem  blutigen  Tode  verfallen  sind,  wird  sie  von 
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Gewissensqualen  ergriffen.  Vor  ihr  erscheinen  die 
bleichen,  blutbefleckten  Gestalten  der  erschlagenen 
Mädchen,  sie  hört  ihre  Drohungen  und  Vorwürfe, 
bis  sie  von  Entsetzen  und  Verzweiflung  gepeinigt, 
sich  vom  Felsen  herabstürzt.  Dieser  tragische  Unter- 
gang der  schönen  Särka  ist  treu  der  Sage  entnom- 
men. Nahe  bei  Prag  befindet  sich  ein  romantisches 
felsiges  Thal,  »Särka«  genannt.  Da  wird  bis  heu- 
tigen Tags  ein  Felsenvorsgrung  bezeichnet,  von 
dem  der  Tradition  nach  die  Amazone  herabge- 
stürzt ist. 

Die  breit  ausgesponnene,  mit  mächtigem  dra- 
matischen Schwünge  beseelte  Einleitung  ist  in  einer 
freien,  am  nächsten  einer  Rondoform  stehenden 
Form  verfasst.  Die  ganze  »Särka« -Partitur  weist 
nur  drei  Leitmotive  auf,  zwei  derselben  treten  in 
der  Ouvertüre  auf. 

Es  ist  dies  das  pathetische  Todesmotiv  der 
Fürstin  Libusa,  welches  den  Hauptsatz  bildet: 


1. 


Adagio  non  troppo 
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Und  als  Nebensatz  steht  ihm  das  kräftig  rhyth- 
misierte, chevalereske  Thema  der  Männer  gegen- 
über : 


Ma  r eialle  non  troppo  mosso 
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Eine  charakteristische  Überleitung  zum  Neben- 
sätze giebt  der  Kriegsruf  der  Amazonen,  welcher 
durch  Diminution  sich  psychologisch  folgerichtig 
aus  dem  Todesmotive  (I.)  entwickelt,  ab: 


Lento 


Piit  mosso 


* PPP 
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Der  glänzenden  Ouvertüre  folgt  eine  kurze 
zweite  Einleitung,  welche  mit  zarten  Farben  die 
poetische  Morgenstimmung  der  ersten  Scene  vor- 
bereitet. 


In  der  Morgendämmerung  erblicken  wir  einen 
Opferhain  in  der  Nähe  des  Fürstensitzes  Vysehrad. 
Auf  den  unteren  Stufen  eines  steinernen  Thrones 
sitzt  Vlasta,  ein  edles  Heldenweib,  die  ideale  Füh- 
rerin der  Amazonen,  und  beklagt  in  einem  tief 
empfundenen  und  ausdrucksvoll  recitierten  Mono- 
loge Libnsa’s  Tod  und  die  schmachvole  Erniedri- 
gung des  Mädchenrathes.  Während  ihrer  Rede  lichtet 
sich  der  Horizont,  es  tagt,  die  Vögel  stimmen  ihre 
fröhlichen  Weisen  an,  die  Sonne  geht  auf.  Diese 
ganze  Scene,  welche  in  Vlasta’s  schwungvoller 
Apostrofe  an  den  hehren  Sonnengott  gipfelt,  ist 
voll  feiner  und  farbenreicher  Tonmalerei.  Durch 
effektvollen  Kontrast  wirkt  der  aparte  Auftritt  der 
Amazone  Sarka.  Wild  und  unbändig  springt  sie 
aus  dem  Dickicht  hervor,  in  der  Hand  den  Bogen, 
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mit  dem  sie  einen  Habicht,  der  über  den  Baum- 
kronen flattert,  zu  Boden  schiesst.  Diese  kleine 
jagdepisode  wird  musikalisch  sehr  realistisch  durch- 
geführt, man  vernimmt  sowohl  das  Zischen  des 
Pfeiles  durch  die  Lüfte,  wie  auch  das  zuckende 
Flattern  und  die  ängstlichen  Rufe  des  Vogels.  Das 
Erscheinen  der  Amazone  wird  mit  einem  leiden- 
schaftlichen Motive  begleitet,  welches  das  Unbän- 
dige und  Walkürenartige  ihrer  Persönlichkeit  trefflich 
charakterisiert : 

4. 


Pia.  Allegro 


Dieses  Thema,  das  dritte  Leitmotiv  der  Par- 
titur, tritt  aber  nur  solange  auf,  bis  die  Ama- 
zone von  Liebe  überwältigt  wird;  im  III.  Akte 
bricht  es  nur  noch  zweimal  hervor,  wo  das  Wal- 
kürenelement in  ihr  aufflackert. 
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Nach  einer  belebten  Scene  zwischen  Vlasta 
und  Särka,  wo  sie  den  Entschluss  fassen,  sich  ge- 
gen die  Männerherrschaft  aufzulehnen,  bringt  der 
Frauenchor  ein  edles,  wohlklingendes  Musikstück 
in  der  künstlichen  Form  des  Doppelkanons,  für 
vier  Solostimmen  und  vierstimmigen  Frauenchor. 
In  die  wehmüthigen  düsteren  Stimmen  des  Chores 
ertönen  die  Klagelaute  der  Solistinen  auch  in  imi- 
tatorischer Form : 


Quasi  moderato 
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Von  kräftig  feierlicher  Wirkung  ist  der  nächst- 
folgende Hymnus  der  Heldenmädchen,  in  dem  sie 
den  Beistand  der  Götter  an  rufen : 


Allegro  maestoso 


■4* 
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Das  breite,  in  populärer  Form  verfasste  und 
in  grosser  Steigerung  emporwachsende  Gesangs- 
thema wird  zuerst  von  Vlasta  angestimmt,  dann 
vom  Frauenchor  in  der  kleinen  Oberterz  mit  glän- 
zendem Eindrücke  wiederholt.  Das  Feierliche  dieses 
Momentes  wird  noch  durch  den  effektvollen  Ein- 
tritt des  Männerchores  hinter  der  Scene  gesteigert, 
dessen  andächtige  Klänge  in  schönem  Kontraste 
den  Siegesjubel  der  Mädchen  durchbrechen. 

Die  Ankunft  des  Fürsten  Pfemysl  ünd  seines 
(ielolges  in  den  heiligen  Hain,  wo  er  ein  Opfer 
den  Göttern  darbringen  will,  damit  sie  der  Männer- 
herrschaft günstig  seien,  ist  durch  einen  ritterlichen 
Marsch  begleitet,  der,  aus  dem  Motive  der  Män- 
ner (2)  sich  entwickelnd,  sowohl  durch  seine  ur- 
wüchsigen Rhythmen,  wie  durch  originelle  Modu- 
lationen. zu  den  bedeutendsten  Momenten  der  Par- 
titur gehört.  Die  mit  edler  Trauer  umflorte  Rede 
des  Fürsten  Pfemysl,  in  der  er  seiner  abgeschie- 
denen Gattin  gedenkt,  mündet  in  eine  herzinnige, 
schlichte,  in  dreitheiliger  Liedform  verfasste  Weise : 


( . 
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Der  Oberpriester  mit  den  Priestern  und  Jüng- 
lingen haben  indessen  ein  reiches  Opfer  aus  Natur- 
gaben vorbereitet,  und  bei  den  andächtig  erhabenen 
Klängen  eines  feierlichen , von  Blasinstrumenten 
vorgetragenen  Satzes  wird  es  entzündet: 
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Der  mächtige  Opfergesang  des  Oberpriesters 
und  der  Männer  ist  ein  Wechselgesang  zwischen 
einem  Basssolo  und  dem  Chore.  Er  geht  in  eine 
aparte  Sequenz  nach  folgendem  Motive  über, 
welche  auf  den  Tönen  D-dur,  E-dur,  Ges-dur,  und 
As-dur  sich  auf  baut: 
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Die  leidenschaftliche  Särka,  gereizt  durch  die 
Lobgesänge  der  Männer,  in  denen  sie  ihre  eigene 
Kraft  und  ihren  eigenen  Sieg  preisen,  stürzt  sich 
im  wilden  Zornausbruch  auf  das  Opfer,  und  wirft 
es  auseinander.  Ihre  gotteslästerliche  That  soll  sie 
mit  dem  Leben  büssen;  die  empörten  Männer  ver- 
langen ihr  Blut  zur  Sühne  der  beleidigten  Götter. 
Fürst  Premysl  jedoch,  gerührt  durch  Vlasta’s  tief 
empfundenen  Bittgesang,  begnadigt  Särka  zum 
Zeichen  der  Versöhnung  und  zum  Pfände  des 
Landfriedens,  aber  mit  Festigkeit  entscheidet  er, 
dass  der  Mann  nun  herrschen  soll  im  Lande ! »Ehr- 
furcht, Liebe,  sei  des  Weibes  Recht,  ihr  heil’ges, 
doch  der  Mann  nur  herrsche  hier  im  Lande!  Um 
euch  zu  versöhnen,  Särka,  hör,  ich  schenke  dir  das 
Leben ! « 

Die  unbändige  Amazone  fordert  aber  eine  an- 
dere Gnade;  sie  will  mit  dem  stärksten  der  Män- 
ner den  Kampf  aufnehmen,  auf  dass  die  Götter 
selbst  entscheiden,  auf  wessen  Seite  das  Recht  ist, 
und  kühn  fordert  sie  den  Helden  Ctirad  zu  diesem 
Zweikampfe  heraus.  Im  Momente  der  höchsten  Er- 
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regung  gewinnt  ihr  Walküren  artiges  Motiv  an 
schneidender  Charakteristik  durch  die  Formation 
des  übermässigen  Dreiklanges  c-e-gis,  auf  dem  es 
sich  aufbaut,  und  in  einer  eigenartigen  Progression 
zu  es-g-h ; ges-b-d;  heses-des-f;  b-d-fis;  ces-es-g, 
hinaufsteigt  um  wieder  zu  c-e-gis  zurückzukehren. 

Ctirad  weist  Särka’s  Herausforderung  mit 
Spott  zurück.  Die  Amazone,  tief  gekränkt  durch 
seinen  Hohn,  wirft  sich  mit  gezücktem  Schwerte 
ihm  entgegen,  Vlasta  aber  hält  sie  zurück:  »Nicht 
im  Todschlag!  Lass  im  offnen  Krieg  uns  rechten!« 

Eine  offene  Kriegserklärung  zwischen  den 
Heldenmädchen  und  den  Männern,  in  der  das 
Thema  der  Männer  und  der  charakteristische  Kriegs- 
ruf der  Amazonen  in  Vereinigung,  gleichsam  sich 
bekämpfend  erscheinen,  bildet  einen  kräftigen  und 
effektvollen  Abschluss. 

Der  zweite  Akt  der  »Särka«  mag  als  das 
Beste  betrachtet  werden,  was  die  böhmische  musik- 
dramatische Production  bisher  hervorgebracht  hatte. 
Es  ist  ein  vollendetes  Meisterwerk,  welches  eine 
geradezu  fascinierende  Wirkung  ausübt.  Hier  giebt 
es  keine  einzige  gleichgültige  Note,  alles  ist  von 
dem  göttlichen  Hauche  eines  wahren  dramatischen 
Genies  durchglüht  und  durchgeistigt.  An  der  Wucht 
und  Fülle  des  üppig  blühenden  musikalischen  Le- 
bens fühlt  man  überall,  wie  der  Tondichter  aus 
Vollem  schöpft,  und  die  vollendete  Schönheit  und 
das  Ebenmass  und  Gleichgewicht,  welche  überall 
in  seinem  Werke  walten,  zeugen  von  seiner  Meister- 
schaft. 

Die  Scenerie  des  zweiten  Aktes  führt  uns 
einen  dichten,  wilden  Wald  vor.  Im  Hintergründe 
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ist  der  Horizont  durch  Hügel  abgeschlossen,  zwi- 
schen welchen  ein  Hohlweg  sich  windet.  Nach 
vorne  zu  eröffnet  sich  der  Wald  in  eine  Lichtung, 
auf  der  eine  mächtige  Eiche  ihre  Zweige  aus- 
breitet. 

Die  kurze,  energische  Einleitung  ist  auf  dem 
kriegerischen  Hornruf  der  Heldenmädchen  (3)  auf- 
gebaut. 

Im  Hohlwege  erscheint  Vlasta  in  voller  Rüst- 
ung, mit  Helm,  Speer  und  Schild ; ihr  folgt  eine 
gleichfalls  bewaffnete  Amazonenschar.  Bei  ihrem 
Erscheinen  taucht  ein  charakteristisch  rhythmisiertes 
Motiv  auf,  welches  gleichsam  den  Grundton  ihres 
walkiirenmässigen  Wesens  abgiebt : 


Allegro  moderato  ma  energico 
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Sobald  Vlasta  mit  ihrem  Kriegsgefolge  sich 
an  der  Eiche  niederliess,  strömen  auch  von  anderen 
Seiten  bewaffnete  Amazonen  mit  ihren  Führe- 
rinnen herbei.  Es  ist  eine  sehr  bewegte,  kräftig 
originelle  Scene,  welche  trotz  einer  gewissen  ähn- 
lichkeit  der  Situation  mit  Wagners  »Walküre«, 
durch  eigenartige  Auffassung,  musikalische  Inven- 
tion und  Stimmung  ein  durchaus  selbständiges  Ge- 
präge erhielt.  Fibich  ist  ein  zu  viel  denkender 
Künstler,  um  sich  durch  eine  äusserliche  scenische 
Analogie  verleiten  zu  lassen.  Seine  Kriegerinen 
sind  keine  hehren,  göttlichen  Heldengestalten,  son- 
dern wild  leidenschaftliche,  heissblütige  und  rach- 
gierige Weiber.  Durch  die  scharfe  Betonung  dieses 
charakteristischen  Unterschiedes  hatte  der  Ton- 
dichter das  Eigenartige  seiner  Amazonen  stark 
hervorgehoben. 

Die  stürmisch  bewegte  Scene  schillert  von  cha- 
rakteristischen Nuancen  und  plastischen  Details ; 
jede  kleinste  Episode  hat  ihre  scharfe  Zeichnung 
und  eigene  Farbe.  Im  edlen  Balladentone  schildert 
die  grossmüthige  Vlasta  die  vollbrachten  Helden- 
thaten  der  Amazonen  und  ihre  Rede  klingt  weich 
in  eine  schöne  Apostrofe  an  die  gefallenen  Kriege- 
rinen aus.  Da  stürmt  aus  dem  Dickicht  eine  neue 
Amazonenschar  hervor,  deren  Führerin,  die  wilde 
Radka,  einen  blutigen  Männerkopf  herbeibringt, 
und  in  siegestrunkenen  Tönen,  welche  durch  das 
thematische  Verwenden  des  kleinen  Nonen-  und 
Undecimenakkordes  sehr  charakteristisch  begleitet 
werden,  giebt  sie  Bericht  von  ihren  Schreck ensthaten  , 
welche  die  Amazonen  mit  wilder  Freude  bejubeln. 
Da  ertönt  im  Walde  Hörnerschall,  und  im  Hohlweg 
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erscheint  ein  neuer  Haufe  in  Waffenrüstung,  einige 
geraubten  und  gefesselten  Weiber  mit  sich  schlep- 
pend. Die  wehklagenden  Bitten  der  Gefangenen 
bringen  einen  wirkungsvollen  Stimmungswechsel  in 
das  Toben  der  kriegerischen  Vorgänge.  Die  Ama- 
zonen haben  ein  Gehöft  überfallen,  wo  ein  Freund 
des  starken  Ctirad  seine  Hochzeit  feierte,  und  ha- 
ben die  Braut  sammt  einigen  anderen  Weibern  ge- 
raubt und  fortgeschleppt.  Ctirad  hat  sie  mit  seinem 
Gesinde  verfolgt,  sicher  muss  er  hieher  kommen  ! 
»Die  Zeit  zur  Rache,«  flüstert  Särka  vor  sich  hin 
und  durch  ihr  tragisch  verdüstertes  Motiv  legt  sich 
ein  ahnungsschwerer  Schatten  über  die  jubelnd 
sieghafte  Scene.  »Vlasta,  hör’,  dies  Werk,  das 
überlass  mir!  — Ein  klein  Gefolge  gib  zur  Hilfe 
mir.  Durch  mich  nur  fall’  er!« 

Nach  glänzendem,  siegesbewusstem  Abzüge  der 
Amazonen  bleibt  Särka  mit  einem  kleinen  Gefolge 
im  Walde  allein  zurück.  Mit  diesem  Momente  be- 
ginnt der  Höhepunkt  der  Oper.  Särka’s  Monolog, 
in  dem  ihr  Gedanke  zu  einer  festen  Form  empor- 
taucht, ist  musikalisch  von  ergreifender  psycholo- 
gischer Wahrheit:  »Wie  ein  dunkler  Schatten 

schleicht  dies  Hassen  durch  mein  Sein ! — — Ich 
wachte  Nächte  lang  um  diesen  Blick  des  Hohns, 
der  in  die  Seele  brennt ! — - — Einer  von  uns 
muss  hinweg!  — — Wenn’s  Zauber  ist,  so  wird 
der  Tod  ihn  brechen!« 

Gebieterisch  ruft  sie  die  Amazonen  herbei : 
»Ihr  sagt  von  mir,  ich  sei  schön?  — — Nun,  ob 
ich  so  schön  bin,  dass  meine  Reize  wie  der  Zauber- 
blüthen  Duft  berauschen,  die  im  Mondschein  sich 
die  Elfen  flechten  in  die  Locken?« 
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Ihrer  Frage  erblüht  im  Orchester  ein  Zauber 
reizender  Melodik  und  instrumentaler  Pracht,  welche 
besonders  die  Harfeneffekte  mit  einer  geradezu  ma- 
gischen Beleuchtung  umschleiern.  Die  Stimmen  der 
Amazonen,  welche  Särka’s  Frage  mit  einem  Lob- 
gesange  an  ihre  Schönheit  beantworten,  vereinigen 
sich  zu  einem  ebenso  klangschönen,  wie  ausdrucks- 
vollen Solotercett  mit  Frauenchor,  der  in  Drei- 
klangsfortschreitungen eine  weiche,  schwungvolle 
Melodie  bringt,  welche  ins  Pianissimo  verhauchend 
ausklingt : 

11. 
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Ein  eigentümliches,  unruhig  synkopiertes  Mo- 
tiv begleitet  Särka’s  Entschluss,  durch  ihre  Schön- 
heit Ctirad  zu  vernichten.  Sie  reisst  das  Gewand 
vom  Busen,  löst  ihr  dunkles  Haar  und  gebietet 
den  Mädchen,  sie  an  die  Eiche  anzubinden:  »Oh, 
Ctirad,  du  hast  offnen  Krieg  verweigert ! Nun  denn, 
sieh,  ich  hab’  jetzt  keine  Waffen,  ausser  Jugend 
und  Schönheit,  aber  dich  zum  Todeskampf  mit 
diesen  Waffen  fordre  ich!« 

Die  Amazonen  legen  neben  Särka  ein  Horn, 
dessen  Ruf  sie  wieder  herbeirufen  soll,  und  ziehen 
sich  in  den  Wald  zurück.  Es  bleibt  nur  Särka,  am 
Baume  angebunden,  zurück.  Das  durchsichtige 
Dunkel  eines  Sommerabends  senkt  seinen  geheim- 
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nissvollen  Schleier  . . . Ringsum  herrscht  die  tiefste 
Stille,  nur  der  Wald  flüstert  im  breiten,  wonnigen 
Athemzuge. 

Die  reinste  Poesie,  die  edelste  Schönheit  hatte 
in  dieser  entzückenden  Scene  jeder  Note  ihr  Ge- 
präge aufgedrückt.  Die  tiefe  Waldseele  tönt  uns 
aus  dem  wehmüthigen  Hornmotiv  entgegen,  wel- 
ches von  dem  laubwerkartigen  Flüstern  der  Flöten 
und  Geigen  zart  umspielt  wird : 
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An  der  Innigkeit  und  Eigenart  dieser  Wald- 
stimmung fühlt  man,  dass  die  Jugendträume  des 
Tondichters  mit  der  tiefen  Waldpoesie  eng  vertraut 
waren. 

Särka’s  schöner  Monolog,  welcher  aus  der  wei- 
chen Stimmung  froher  Kindheitserinnerungen  bis 
zum  verzweifelten  Ausdrucke  ihrer  leidenschaftlichen 
Glut  aufwirbelt:  »Mich  plagt  mit  wildem  Schmerz 
der  Gedanke,  dass  er  lebt ! Er  sterbe  oder  seine 
Hand  geb’  mir  den  Tod,  das  gilt  mir  gleich,  wenn 
nur  die  Glut  erlischt,  die  innen  sengt  und  lodert!« 
— bringt  eine  innige,  volksthümlich  angehauchte 
Melodie: 


Der  Vollmond  taucht  über  den  Baumgipfeln 
auf  und  fern  aus  dem  Walde  ertönt  der  Gesang 
des  sich  nähernden  Ctirad.  Sein  Lied,  fast  ganz 
a capella  gesungen,  nur  durch  ein  einfaches  Ritoi- 
nell  unterbrochen,  stützt  sich  auf  die  ältesten  erhal- 
tenen böhmischen  Volkslieder  weltlichen  Charakters, 
deren  Melodie  bis  ins  15.  Jahrhundert  zurück- 
zuführen ist : 
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Andante 
m f 


In  des.  Ei-chen  - wal  - des  Klüf  - ten  scheint  der  Mond  so 


14. 


/ "TL 

. 

?*  

1 Jr  G ^ 

m ■/  & 

IW 

* 

hei  - le,  weckt  die  Hel-den  aus  den  Grüf-ten 


sie  er  - wa  - chen  schnei  - le. 


Särka’s  Angst  und  Unruhe  mischt  sich  in 
kurzen,  abgebrochenen  Sätzen  hinein. 

Ctirad  lässt  sich  auf  einen  Felsenblock  nieder 
um  auszuruhen ; da  erblickt  er  im  Mondscheine 
Särka,  welche  den  Kopf  gesenkt,  wie  von  Ohn- 
macht überwältigt  am  Baume  steht.  Von  Mitleid 
ergriffen  und  durch  ihre  Schönheit  verwirrt,  will 
Ctirad  sie  von  den  Fesseln  befreien  und  aufrichtig 
bietet  er  ihr  seinen  Schutz  an.  Sarka  aber  heuchelt 
Angst  vor  ihm,  und  seine  Worte  deutet  sie  nur 
als  Hohn.  Sie  erzählt,  die  Amazonen  hätten  sie  so 
gequält,  und  fordert  von  ihn,  als  von  ihrem  Feinde 
nur  eine  Gunst : sie  zu  tödten,  da  er  doch  nur 
Verachtung  und  Hass  für  sie  hege. 

Alles  Folgende  ist  nur  das  Werk  einer  mit 
elementarer  Kraft  entfesselten  Leidenschaft.  Musi- 
kalisch und  dramatisch  ergreifend  ist  das  gesang- 
reiche Allegro  moderato,  in  dem  Ctirads  mühsam 
zurückgehaltene  Leidenschaft  wie  ein  heisser  Lava- 


ZDENKO  FIBICH. 


233 


ström  aus  felsigem  Boden  hervorbricht : »Ja,  ich 

habe  dich  gehasst!  — Ich  hab’  gehasset,  Sarka, 
deinen  Reiz.  O hörst  du  ? — Hassen  musst’  ich 
deines  Haars  Gelock,  daraus  der  weisse  Nacken 
leuchtet  dir,  wie  Rosen  aus  der  dunklen  Wasser- 
fluth,  und  Hass  schwur  ich  den  Rosenlippen  dein, 
den  Augen,  strahlend  hell,  die  glüh’n  durch  dunkle 
Wimpern  wie  die  Sterne  durch  den  düstern  Wald ! 
Das  stachelte  und  trieb  mich  immer  an,  mit  Eisen- 
armen dich  zu  fassen,  zu  erdrücken,  bis  zu  meinen 
Füssen  hin  du  sänkest  todt!  — — Nun  nenne 
dies  ein  Hassen,  doch  mein  Leben  ist  in  diesem 
Hass ! « 


Allegro  moderato 
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Mit  Siegesjauchzen  richtet  sich  Särka  auf,  dann 
mit  wieder  geheuchelter  Ergebenheit  fordert  sie 
Ctirad  auf,  ihre  Fesseln  zu  lösen. 

Hätte  Fibich  für  die  Bühne  nichts  geschaffen, 
denn  diese  einzige  Scene,  als  Ctirad  vor  Särka 
niederkniet,  um  sie  von  den  Fesseln  zu  befreien, 
bis  zu  dem  Augenblicke,  da  sie  halb  von  Müdig- 
keit, halb  von  Liebe  überwältigt  an  seine  Brust 
sinkt,  so  wäre  er  einer  der  bedeutendsten  moder- 
nen Dramatiker.  Nur  ein  Blitzstrahl  des  Genies 
kann  die  verborgensten  Tiefen  der  Menschenseele 
so  scharf  beleuchten,  wie  es  diese  bewunderungs- 
würdige Musik  thut. 

Bei  Ctirad’s  Berührung  erbebt  die  Amazone. 
»Wie  du  zitterst,  Särka!«  — »Kühle  weht  vom 
Wald,«  erwiedert  Särka,  sie  fasst  seine  Hand  und 
führt  sie  an  ihren  Gürtel:  »Hier  drückt  noch  eine 
Fessel!«  Dann  neigt  sie  sich  zu  Ctirad:  »Stille!« 

. . . Wie  dein  Herz  schlägt,  ...  so  nahe  bei  mir 
schlägt  es!  Und  wie  deine  Hand  auch  zittert!  . . . 
Thut’s  auch  . . . der  Kühle  Hauch?« 

Aus  der  unruhig  rhythmisierten  Figur  der 
Streicher  ertönt  die  zitternde  Erwartung,  die  ah- 
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nungsvolle  Spannung,  welche  zwei  Wesen  durch- 
bebt, wenn  die  letzte  Scheidewand  zwischen  ihnen 
schwindet,  und  den  sehnsüchtigen  Wechselgesang 
der  Blasinstrumente,  des  Englischhorns,  der  Oboe 
und  der  Flöte  durchzieht  die  beklommen  schau- 
dervolle Wonne  der  zum  vollen  Bewusstsein  er- 
wachenden Liebe: 
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Da  taucht  in  der  Clarinette  ein  leuchtendes 
Liebesmotiv  empor,  welches  wie  ein  lichter  Sonnen- 
strahl die  dämmernde,  geheimnissvolle  Stimmung 
rosig  durchglüht : 
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Da  flackert  aber  das  Walkürenelement  in  der 
Amazone  wieder  auf;  sie  will  der  Liebe  nicht 
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unterliegen,  sie  muss  entfliehen  ! Ctirad  jedoch  er- 
fasst sie  mit  wilder  Leidenschaft:  »Mein  bist  du! 

und  njemand  soll  mir  rauben  dich ! Bist  mein, 
mein  ! Eh,  nimmst  du  dem  Bären  seinen  Raub ! 
Ich  fühlte  deinen  Hauch  an  meiner  Wange,  hielt 
in  meinen  Armen  deinen  warmen  Leib,  an  meinem 
Herzen  ruhte  dein  anmuthig  Haupt  und  jetzt  willst 
fliehen  du?  . . . Und  denkst,  ich  sollte  länger  leben 
mit  der  Glut  im  Innern,  welche  droht,  ganz  zu 
verbrennen  mich!  — — Ich  liebe  dich  ja!  — — 
Mein  sei!  — — Hörst  du,  mein!  — — Sonst 
tödte  ich  dich!« 

Für  diese  leidenschaftliche  Eruption  hatte  der 
Tondichter  in  dem  dreitheiligen  Arioso  d-moll  ge- 
waltigte  Töne  gefunden  : 
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Den  Mittelsatz  bildet  eine  interessante  harmo- 
nische Sequenz: 


Tranquillo 


Die  Amazone  reisst  sich  mit  verzweifelter  An- 
spannung ihrer  Kräfte  aus  Ctirad’s.  Armen,  zieht 
einen  Dolch  aus  dem  Gewände  und  richtet  ihn  ge- 
gen seine  Brust.  Doch  die  Liebe  hat  sie  bereits 
überwältigt;  umsonst  wehrt  sie  sich  gegen  ihre 
Macht,  der  Dolch  entfällt  ihrer  Hand  und  mit  in- 
niger Hingebung  sinkt  sie  an  Ctirad’s  Brust.  Ihr 
unbändiges  Motiv  taucht  wie  gebrochen  aus  den 
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bewegten  Wellen  der  Leidenschaft  und  wird  von 
dem  Liebesmotiv,  welches  nun  in  ganzer  siegreicher 
Macht  ertönt,  hoch  überfluthet. 

Ein  wahrer  Jubel  der  Liebesseligkeit  entströmt 
nun  der  Musik  und  wächst  zum  ungeheueren  ero- 
tischen Aufschwünge  empor. 

Von  beseligendem  Kontraste  gegen  diese  sen- 
gende Glut  ist  der  mild  innige,  schlichte,  volks- 
tümlich angehauchte  A-dur  Gesang,  in  dem  diese 
Scene  der  grossartigen  Leidenschaft  beruhigend 
ausklingt. 


Andante  assal  sostenato  quasi  Adagio. 
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Nach  diesem  lyrischen  Ruhepunkte  stürmt  der 
Akt  rasch  dem  Abschlüsse  zu. 

Särka  bekennt  Ctirad  ihre  List  und  fleht  ihn 
an,  sich  durch  Flucht  zu  retten.  Doch  der  Held 
will  vor  Weibern  nicht  fliehen.  Er  ruft  sie  selbst 
mit  dem  Tone  des  Hornes  herbei.  Diese  That  des 
starken  Ctirad  grenzt  gewissermassen  an  waghal- 
sigen Übermuth  und  hat  etwas  Gewaltsames  an 
sich.  Wenn  wir  aber  in  Betracht  ziehen,  was  unsere 
Helden  des  nordischen  Mythus  zu  leisten  ver- 
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mochten,  können  wir  es  doch  auch  diesem  Slaven 
zumuthen,  dass  er  sich  auf  eine  Amazonenschar 
gewagt  habe.  Übrigens  dramatisch  war  es  fast  eine 
No th wendigkeit,  um  den  Helden  in  dieser  Gestalt 
zu  retten. 

Bei  stürmisch  auf  und  abbrausender  chroma- 
tischer Figur  jagt  die  wilde  Rotte  herbei.  Ctirad 
stellt  sich  ihnen  kühn  entgegen,  doch  die  grimmige 
Radka  sticht  ihn  listig  rückwärts  in  die  Schulter, 
so  dass  ihm  das  Schwert  entsinkt.  Die  Amazonen 
bestürmen  ihn,  Särka  aber,  um  das  Leben  des 
Geliebten  zu  retten,  stürzt  mit  verzweifelter  Kraft 
ihnen  entgegen  und  gebieterisch  erklärt  sie  Ctirad 
für  ihre  Beute,  auf  welche  sie  allein  das  Recht  habe. 

Dieser  Aktschluss  ist  von  origineller  und  star- 
ker Wirkung. 

Die  Einleitung  des  dritten  Aktes  hebt  mit 
einer  scharf  dissonierenden  Figur  an,  welche  später 
Särka’s  mächtigen  Schwur  begleitet.  Diese  Figur 
führt  zu  einem  energischen,  kräftig  rhythmisierten 
Motive  über,  welches  die  kriegerischen  Männer- 
chöre im  dritten  Akt  charakterisirt : 
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Bei  den  meistens  nur  in  kurzen  Sätzen  aber 
mit  durchdringender,  packender  Kraft  eingreifen- 
den Chorstimmen  mögen  dem  Tondichter  die  ge- 
waltigen Chöre  Bach’s  »Matthäuspassion«  als  un- 
sterbliches Vorbild  vorgeschwebt  haben.  Nach  dem 
Allegro  con  fuoco  dieses  Motives  entfaltet  sich  in 
der  Einleitung  eine  breite,  wehmüthige  Cantilene: 


22. 
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Wir  erblicken  eine  wüste  Felsenschlucht,  die 
im  Hintergründe  in  einen  Engpass  ausläuft. 

Die  Eingangsscene  ist  dramatisch  sehr  belebt. 

Särka  hatte  den  Fürsten  Premysl  mit  seinem 
Heere  insgeheim  in  das  felsige  Thal  geführt,  um 
durch  Verrath  die  Amazonen  seiner  Waffe  preis- 
zugeben und  dadurch  Ctirad  zu  retten.  Die  Männer 
verbergen  sich  hinter  Felsen,  um  auf  Särka’s  Zei- 
chen die  Mädchen  zu  überfallen.  Die  Kriegslust  der 
Männer  äussert  sich  in  einem  eigenartig  rhythmi- 
sierten Motive: 


23. 
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Mit  prächtigem  tragischen  Wurf  tritt  Sarka’s 
Schmerz  hervor,  dass  sie  Verrätherin  werden  soll, 
und  nur  durch  Verrath  den  Geliebten  retten  kann. 

Ein  einfacher,  kurzer,  nur  von  Streichinstru- 
menten vorgetragener  Satz  flösst  ihr  dann  mit  un- 
säglicher Zartheit  den  Trost  ein,  sie  handle  nur 
so,  wie  ihr  das  Herz  gebietet. 

Nach  einem  prachtvollen,  auf  dem  Kriegsrufe 
der  Amazonen  und  dem  Sterbemotive  aus  der 
Ouvertüre  aufgebauten  Zwischenspiele  erscheint 
Ctirad  im  Geleite  der  gerüsteten  Heldenmädchen. 
Nach  pathetischer  Anrede  der  Führerin  Vlasta, 
welche  ihm  sein  Todesurtheil  kündigt,  ziehen  sich 
die  Mädchen  in  den  Hintergrund  zurück,  wo  sie 
Vorbereitungen  zu  Ctirad’s  Hinrichtung  machen. 

Ctirad’s  inniger  Gesang,  in  dem  er  sein  rasch 
entschwundenes  Liebesglück  beklagt,  gehört  zu  den 
schönsten  und  ergreifendsten  Stellen  der  Partitur: 

24. 

Andante 
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Von  kontrastreicher  Wirkung  ist  das  Eingrei- 
fen der  Opferchöre  der  Amazonen,  welche  zweimal 
durch  ihre  eisig  schaurigen  Klänge  Ctirad’s  Ab- 
schiedsmonolog durchbrechen. 

Höchst  charakteristisch  ist  der  in  dorische 
Tonart  hineinspielende,  mit  eigenthümlich  däm- 
mernder Begleitung  hervortretende  grauenvolle  Ge- 
sang, in  dem  die  Amazonen  die  Todesgöttin  Mo- 
rana  anrufen : 
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Moderato  assai 


25. 
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Vlasta  berührt  mit  ihrem  Schwerte  Ctirad’s 
Haupt  und  mit  den  Worten  : »Morana,  nimm  deine 
Beute,«  weiht  sie  ihn  dem  Tode. 

Doch  ehe  die  Amazonen  sich  seiner  bemäch- 
tigen können,  stürzt  Särka  zu  ihm  und  umarmt  ihn 
mit  leidenschaftlichem  Ausrufe:  »Meine  Lieb’  wird 
dir  zum  Schilde!« 

Es  ist  eine  wild  aufgeregte  Scene,  welche  in 
der  Ausstossung  Särka’s  aus  der  Gemeinschaft  der 
Amazonen,  und  in  dem  Fluche,  mit  dem  Vlasta  sie 
trifft,  gipfelt. 

Ein  durch  seine  Poesie  und  Herzinnigkeit  her- 
vorragender Moment  ist  Särka’s  flehentliche  Bitte 
um  Errettung  ihrer  Liebe:  »Sieh,  so  schwach 

bin  ich,  dass  ich  die  Hände  bittend  falt’  vor  dir, 
und  bin  so  stark  doch,  dass  mich  nicht  entsetzet 

selbst  dein  Bann ! Das  ist  die  Wundermacht, 

die  mich  erfasst,  ich  hab’  vergebens  gegen  sie  ge- 
kämpft. Dem  Frühlingssturme  gleich  kam  plötzlich 
sie,  der  Bäume,  Sträucher,  Blüthen  fasset  und  im 
wilden  Wirbel  dreht ! Doch  wisse  eins,  dass  sie 
allein  verleihet  Seligkeit  und  Leben ! — — Macht 
und  Ruhm  und  Kriegerherrschaft  nehmt,  nehmt 
alles,  aber  gönnt  uns  fortzugeh’n  mit  unsrer  Liebe!« 
— »Nein,  er  sterbe,  und  gerichtet  bist  auch  du!« 
lautet  Vlasta’s  unerbittliche  Antwort.  Da  in  der 
höchsten  Noth  ruft  Särka  durch  Schläge  auf  den 
Schild  die  Männer  herbei. 

Es  entbrennt  ein  wilder  Kampf,  die  Männer 
drängen  die  Amazonen  in  einen  Engpass  und 
metzeln  sie  dort  alle  nieder.  Diese  tobende  Kampf- 
scene wird  mit  glänzenden  musikalischen  Mitteln 
illustriert.  Den  Gipfel  des  Aktes  bildet  jedoch  die 
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mit  demonischer  Macht  beseelte  Schlusscene.  Die 
Gestalten  der  Gemordeten  erscheinen  Särka  in 
einer  grauenvollen  Vision  und  hetzen  sie  in  den 
Tod.  Ein  fahler  Abglanz  des  geheimnissvollen 
»Jenseits«  liegt  auf  dieser,  mit  genialer  Charakteri- 
stik durchgeführten  Scene. 

Schaurige  Todesklänge  verfolgen  die  verzwei- 
felte Särka:  »Willst  dich  verstecken ? Dein  Verrath 
dem  gier’gen  Wolfe  gleich  erreicht  dich  überall ! 
Schon  fasst  er  dich ! Schön  reisst  dein  Herz  er 
aus  der  Brust!« 


26. 
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Willst  dich  ver-stek  - ken? 


Willst  dich  ver  - stek  - ken  ? 


In  eisig  einschneidenden  Dissonanzen  hört  sie 
die  Drohungen  der  blutigen  Schatten : »Komm  mitr 
komm  mit!  Es  geht  zur  wilden  Jagd!  Doch  soll 
das  Grausen  trinken  erst  dein  Blut!« 

27. 


Allegro  moderato 
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trin  - ken  erst  dein  Blut ! 


Umsonst  bemüht  sich  Ctirad,  durch  seine  Liebe 
Särka  vor  dem  Fluche  ihrer  Gewissensqualen  zu 
retten.  Durch  die  grauenvolle  Vision  getrieben 
stürzt  sie  sich  vom  Felsen  herab.  — 

In  »Särka«  entfaltet  sich  das  musikalische 
Element  noch  viel  reicher  und  voller  als  in  den 
zwei  vorhergehenden  Opern.  Der  dramatische  Aus- 
druck, bei  Fibich  immer  wahr  und  tief,  bildet  nur 
ein  fest  gediegenes  Gerippe,  welches  seine  Melodik 
erst  mit  warmen,  plastischen  Lebensformen  um- 
hüllt. 

Fibich  ist  ein  zu  eminenter  Musiker,  als  dass 
der  leitmotivische  Mechanismus  und  die  gesungene 
Recitation  des  konsekvent  durchgeführten  Musik- 
dramas seinem  Schaffensdrange  Befriedigung  ge- 
währen könnten.  Und  die  siegreiche  musikalische 
Kraft  hatte  seine  Individualität  von  den  Fesseln 
des  starren  Epigonenthums  befreit,  um  sie  in  den 
Dienst  der  lebendigen,  im  ewigen  Werden,  Wach- 
sen und  Neuerblühen  begriffenen  Kunst  zu  stellen. 

Besonders  was  die  Behandlung  der  Singstim- 
men anbelangt,  hatte  sich  Fibich  von  Wagners 
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Schule  stark  emancipiert.  Ohne  einen  Schritt  von 
seinem  modernen,  fortschrittlichen  Standpunkte  zu 
weichen,  bei  dem  strengsten  Bewahren  des  voll- 
kommenen Gleichgewichtes  zwischen  dem  Drama- 
tischen und  Musikalischen,  und  bei  der  sorgfältig- 
sten Berücksichtigung  aller  Errungenschaften  der 
modernen  Oper,  wandte  er  sich  dem  ewigen  Vor- 
bilde Mozart’s  und  Weber’s  zu.  Die  Melodie,  — 
selbst  die  periodisch  gebaute  Melodie,  — gewann 
Oberhand  über  den  deklamatorischen  Stil.  Auch 
im  mächtigsten  dramatischen  Ausdrucke  erheben 
sich  die  Singstimmen  stets  in  schönen,  plastischen, 
melodischen  Linien  über  dem  symfonischen  Orche- 
sterstrome. 

Als  eminenter  Musiker  fühlte  er,  dass  die 
musikalische  Individualität  und  Charakteristik  der 
handelnden  Personen  nicht  nur  in  dem  orchestra- 
len Hintergründe,  sondern  in  dem  gesungenen,  un- 
mittelbaren Ausdrucke  ihres  Wesens  liegen  muss. 
Da  nur  dadurch  jene  charakteristische  Prägnanz, 
jene  psychologische  Anschaulichkeit  und  jene  po- 
tenzierte Existenzkraft  erreicht  wird,  welche  der- 
massen unmittelbar  vielleicht  keine  andere  Kunst 
den  menschlichen  Erscheinungen  zu  verleihen  ver- 
mag. Es  genügt,  in  dieser  Hinsicht  auf  Agathe, 
Max,  Aennchen,  Caspar,  oder  auf  Don  Juan,  Lepo- 
rello. Zerline,  Figaro  hinzuweisen.  Einige  Takte 
ihrer  Singstimmen  stellen  uns  bereits  die  ganze 
Gestalt  mit  ihrer  individuellen  Charakteristik  und 
mit  dem  psychologischen  Gehalte  lebensfrisch  und 
rund  vor.  Denn  ihre  Ausdrucksweise,  durch  welche 
sie  mit  unserem  Auffassungsvermögen  in  unmittel- 
bare Verbindung  treten,  ist  durch  das  Individuelle, 
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Charakteristische,  innerlich  Wesentliche  ihrer  Per- 
sönlichkeit durchtränkt  und  scharf  und  anschaulich 
in  bestimmte,  melodische  Umrisse  gegossen. 

Wird  dagegen  die  Charakteristik  und  der  psy- 
chologische Gehalt  der  handelnden  Personen  nur 
durch  die  orchestrale  Schilderung  vermittelt,  wie 
es  der  deklamatorische  Stil  des  konsekvent  durch- 
geführten Musikdramas  mit  sich  führt,  so  scheint 
mir  in  dieser  Beziehung  die  melodramatische  Form, 
wie  sie  Fibich  in  seiner  Trilogie  »Hippodamia« 
geschaffen  hat,  bedeutend  berechtigter.  Denn,  da 
die  gesungene  Recitation  jeglicher  chai akterisieren- 
den  Eigenart  und  psycholog:scher  Individualität  bar 
ist,  erweist  sich  das  gesprochene  Wort  in  jeder 
Beziehung  geeigneter,  die  programmatische  Schilde- 
rung des  Orchesters  zu  begleiten. 

Darum  wird  Fibich’s  Melodram  in  der  Ge- 
schichte des  Musikdmmas  einen  der  interessantesten 
Momente  bezeichnen. 

Fibich  ist  in  seiner  melodramatischen  Trilogie 
»Hippodamia«  bis  zu  dem  äussersten  Thule  des 
musikdramatischen  Begriffes  durchdrungen,  um  in 
»Sturm«,  »Hedy«  und  »Särka«  zu  den  ewig  blü- 
henden, sonnigen,  fruchtbaren  Fluren  dieses  Be- 
griffes zurückzukehren.  Nur  ein  muthiger,  starker 
Geist  konnte  diese  Forschungsreise  wagen,  aber 
ein  noch  stärkerer  von  ihr  als  Meister  zurück- 
kehren ! — 

Die  Instrumentation  der  Oper  »Särka«  wäre 
durch  ihre  Virtuosität,  durch  ihre  blendende  und 
doch  durchsichtig  klare  Farbenpracht  allein  eines 
gründlichen  Aufsatzes  würdig.  Die  meisterhafte 
Instrumentation,  edel,  diskret  und  doch  blühend 
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und  kräftig  charakteristisch,  verdankt  Fibich  beson- 
ders der  strengen  Schule  seiner  melodramatischen 
Compositionen,  wo  er  stets  auf  vollkommene  Ver- 
ständlichkeit und  auf  scharfe  musikalische  Charakte- 
ristik des  gesprochenen  Wortes  Bedacht  nehmen 
musste. 

Fibich’s  »Särka«  steht  an  der  Spitze  der  bis- 
herigen dramatischen  Production  der  Böhmen  und 
der  Slaven  überhaupt.  Seit  Smetana’s  Tode,  dessen 
besten  Werken  diese  Oper  anzureihen  ist,  hat  kein 
slavischer  Componist  auf  dem  dramatischen  Gebiete 
Etwas  dem  zweiten  Akte  Fibich’s  »Särka«  eben- 
bürtiges geschaffen.  E:ne  allgemeine  Würdigung 
dieses  herrlichen  Werkes  ist  wohl  nur  eine  Frage 
der  Zeit.  Die  goldenen  Äpfel  einer  dauernden  An- 
erkennung pflegen  langsam  zu  reifen,  nur  das  Fall- 
obst einer  ephemären  Popularität  kann  mit  einem 
geschickten  Rucke  herabgeschüttelt  werden. 


Während  diese  Skizze  Zdenko  Fibich’s  bishe- 
riger Production  entworfen  wurde,  hatte  der  rastlos 
schaffende,  im  Zenith  seiner  künstlerischen  Kraft 
stehende  Tondichter,  eine  Reihe  neuer  Compositi- 
onen geschrieben,  auf  deren  nähere  Besprechung 
ich  in  einem  späteren  Anhänge,  event.  in  einer 
zweiten  vermehrten  Auflage  zurückkommen  werde. 

Es  sind  dies  eine  E-moll  Symfoüie,  welche 
dem  Meister-Dirigenten  Hans  Richter  in  Wien  ge- 
widmet ist,  und  bereits  beim  Durchblättern  der 
Partitur  sich  als  ein  hochbedeutendes  Werk  erweist; 
dann  eine  volksthümlich  angehauchte  symfonische 
Ouvertüre  »Oldrich  und  Bozena«;  ferner  eine  neue 
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Reihe  Klavierstücke ; dann  eine  Suite  für  Orchester, 
betitelt  »Am  Lande«  (Mondnacht,  — Ländler,  — 
Den  Berg  hinauf,  — Fröhliche  Stunden,  — Tanz 
im  Freien),  welche  durch  ihre  reizende  Melodik 
and  pikante  Instrumentation  berechtigten  Anspruch 
an  die  Popularität  Grieg’s  »Peer  Gynt  Suite«  er- 
heben kann. 

Ausserdem  arbeitet  der  Meister  an  der  Voll- 
endung einer  neuen  Oper  »Fall  Arkona’s«. 

Meine  Bewunderung  für  das,  was  ich  von 
diesem  Werke  zu  hören  bekam,  kann  ich  nicht 
besser  ausdrücken,  als  wenn  ich  es  mit  Goldmark’s 
»Königin  von  Saba«  in  Vergleich  stelle. 

Alle  diese  Compositionen  sind  die  Frucht 
eines  einzigen  Jahres ! 

Um  gewürdigt  zu  werden,  braucht  Fibich  nur 
bekannt  zu  sein ! Denn  wer  mit  seinen  Werken 
sich  vertraut  gemacht  hat,  wird  in  ihm  eine  der 
glänzendsten  und  anziehendsten  Künstlererschein- 
ungen  unserer  Zeit  schätzen  lernen. 
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5.  Symfonie  Es-dur.  (Nicht  erhalten.) 
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9.  „Viele  holde  wilde  Rosen.“  Lied.  29/5.  Libän.  (Manuscript.) 
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Lichtenberger,  jetzt  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 
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22.  „Mein  Liebchen,  wir  sassen  beisammen.“  Lied.  8/io-  Libäft. 
(Manuscript.) 

1868. 
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nuscript.) 
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(Manuscript.) 
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Zak.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 
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57.  Hddebrandlled.  Ballade.  26/4.  Z .k.  (Manuscript) 

58.  „Die  Höh’n  und  Berge.“  Lied.  18/6.  (Manuscript.) 

59.  „Ty  divko  zvläste  libeznä  . . .“  Lied.  20/6.  Op.  5.  Nr.  3. 
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70  Opuscena.  Lied.  P*ag,  Em.  Stary.) 
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93.  „Ach  ich  sehne  mich  !“  Lied.  18/9.  (Manuscript.) 

94.  „Es  hat  die  warme  Friihlingsnacht  . . “ Lied.  19/ö.  (Ma- 
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96.  Thränen.  Lied.  25/9.  (Manuscript.) 
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122.  Jasnä  noc,  für  Violine  und  Clavier,  A-moll.  (Prag,  J. 
R.  Vilimek.) 

1874. 

123.  Die  Windsbraut.  Ballade  für  Soli,  Chor  und  Orchester. 
*5/r  Vilna.  (Manuscript.) 

124.  Quartett  für  Clavier,  Violine,  Viola  und  Violoncello. 
E-moll.  Op.  11.  Vilna,  im  Januar.  (Prag,  Fr.  A.  Urbä- 
nek.) 

125.  Quartett  für  Streichinstrumente.  A-dur.  6/3.  Vilna.  (Ma- 
nuscript.) 

126.  Maiennacht.  Lied.  Op.  36.  Nr.  10.  24/7-  Vilna.  (Prag, 
Fr.  A.  Urbänek.) 

127.  „Wie  bist  du  meine  Königin.“  Lied.  25/7.  Vilna.  (Manu- 
script.) 

128.  Verlassen.  Lied.  Op.  36.  Nr.  12.  Vilna.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

129.  Das  Kriegerweib.  Lied.  Op.  36.  Nr.  13.  Vilna.  (Prag, 
Fr.  A.  Urbänek.) 

1875. 

130.  Toman  und  die  Waldfee.  Symfonische  Dichtung,  D-moll. 
Op.  49.  22/2-  (Vierhändiger  Clavierauszug.  Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

131.  „Sprecht  ihr  mitternachfgen  . Lied.  5/9-  (Manuscript.) 

132.  Die  Sennin.  Lied.  Sadova.  (Manuscript.) 

133.  Der  Weinachtetag.  Melodram.  Op.  9.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

34.  Das  Sträusschen.  Lied.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

135.  Der  Kukuck.  Lied.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 


1876. 

136.  Frühlingslied.  Lied.  Op.  12.  Nr.  6.  2%.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

137.  Der  Hahn.  Lied.  Op.  12.  Nr.  2.  2V8.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

138.  „Ob  rauh  der  Herbst.“  Lied.  26/0.  (Manuscript.) 


VIII  — 


139.  „Die  Jungfrau  schläft.“  Ballade.  (Manuscript.) 

140.  Wasserfahrt.  Lied.  (Manuscript.) 

141.  Fensterschau.  Romanze.  (Manuscript.) 

142.  Prolog  zur  Eröffnung  des  neuen  böhmischen  Theaters  für 
Orchester.  Es-dur.  (Manuscript.) 

143.  Erwachen  des  Frühlings.  Lied.  Op.  36.  Nr.  9.  (Prag, 
Fr.  A.  Urbänek.) 

1877. 

144.  Blanik.  Oper.  Op.  50.  18/1.  (Clavierauszug  Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

145.  Stille  Nacht.  Männerchor.  25/r  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

146.  „Harre  aus.“  Männerchor.  14/2.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

147.  Das  zahme  Täubchen.  Lied.  "Op.  12.  Nr.  3.  15/2-  (Prag» 
Fr.  A.  Urbänek.) 

148.  Uebcstrost.  Lied.  Op.  12.  Nr.  4.  22/2.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

149.  Die  Erdbeeren.  Lied.  17/6.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

150.  Die  junge  Nonne.  Romanze.  13/ir  (Manuscript.) 

151.  Der  Blumen  Rache.  Melodram.  4/13.  \Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

152.  Das  Marienbild  in  der  Waldkapelle.  Lied.  9/12.  (Manu- 
script.) 

153.  Abendlied.  Lied.  Op.  36.  Nr.  7.  15/12.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

154.  Frühlingslob,  für  gemischten  Chor.  26/12.  (Canon.  Manu- 
script.) 

155.  Melodram  zum  Schauspiel  „Dora“  und  ein  zweites  für 
Clavier.  (Manuscript.) 

1878. 

156.  Bitte,  lür  gemischten  Chor.  24/9.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

157.  Im  Walde.  Lied.  Op.  12.  Nr.  5.  26/9-  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

158.  Doppelcanon  für  Clavier  B-dur.  14/12.  (Manuscript.) 

159.  Die  Ewigkeit.  Melodram.  Op.  14.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

160.  Cantate.  Doppelchor  für  Männerstimmen  zum  Gedächt- 
niss  des  fünfhundertjährigen  Todestages  Karl  IV.  (Ma- 
nuscript.) 


— IX  — 


161.  Quartett  für  Streichinstrumente,  G-dur.  Op.  8.  (Prag 
Fr.  A.  Urbänek.) 

1879. 

162.  Der  Segen.  Lied.  Op.  36.  Nr.  14.  5/2.  (Pfag>  Fr.  A. 
Urbänek.) 

163.  Der  vierundsechzigste  Psalm,  für  gemischten  Chor.  28/2. 
(Manuscript.) 

164.  Fuge  mit  vier  Objecten,  A-moll.  25/6.  (Manuscript.) 

164.  Romanze  für  Clavier  und  Violine,  B-dur.  Op.  10.  (Prag, 

Fr.  A.  Urbänek.) 

165.  Idylle  für  Clarinet  (oder  Violine)  und  Clavier.  B-dur. 

Op.  16.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

1880. 

166.  Der  Sturm.  Symfonische  Dichtung.  Op.  46.  Vs-  (Clavier- 
auszug  zu  4 Händen  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

167.  Frühlingsromanze  für  Soli,  Chor  und  Orchester.  Op.  23. 
(Prag,  Fr.  A.  Uri  änek.) 

168.  Walzer  für  Orchester.  (Clavierauszug  Prag,  Fr.  A. 
Urbänek ) 

1881. 

169.  Vesna  (Lenz).  Symfonische  Dichtung.  A-dur.  Op.  13. 

10/3.  (Clavierauszug  zu  4 Händen  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.)  ' 

170.  Musik  zu  einem  theatralischen  lebenden  Bild.  C-dur.  8/5. 
(Manuscript.) 

1882. 

171.  Lied  ohne  Worte  für  Clavier  und  2 Violinen,  D-dur. 
(Krebsgängiger  Canon.  Manuscript.) 

172.  Polka  für  Clavier,  A-dur.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

1883. 

173.  Der  Wassermann.  Melodram  für  Orchester.  Op.  15. 
(Clavierauszug  TJrag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

174.  Die  Braut  von  Messina.  Oper.  Op.  18.  11/2-  (Clavieraus- 
zug herausgegeben  von  ,,Matice  Hudebni“  Prag,  in 
Comission  bei  Fr.  A.  Urbänek.) 


— X — 


175 — 176.  2 Vigilien  für  kleines  Orchester.  Op.  22.  F-dur 
8/9.  C-dur  23/10-  (Clavierauszug  zu  4 Händen  Prag,  Fr. 
A.  Urbänek.) 

177.  Variationen  für  Streichquartett,  B-dur.  (Manuscript.) 

178.  Symfonie  F-dur.  Op.  17.  (Clavierauszug  zu  4 Händen. 
Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

179.  Königin  Emma,  Melodram.  (Prag,  J.  R.  Vilfmek.) 


1884. 

180.  Frühlingslied  für  Kinderstimmen.  B-dur.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

1885. 


181.  Impromptu,  E-dur  zu  4 Händen.  Op.  25.  Nr.  2.  Vs- 
(Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

182.  Giacona,  Es-dur  für  Clavier  zu  4 Händen.  Op.  25. 
Nr.  1.  29/10.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

183.  Eifenreigen,  Fis-moll,  Doppelcanon  für  Clavier  zu  4 
Händen.  Op.  25.  Nr.  2.  7/ir  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

184.  — 185.  Zwei  leichte  Rondinos  für  Clavier.  G-dur.  10/u. 

F-dur  12/ir  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

186.  Missa  brevis  für  gemischte  Stimmen  mit  Begleitung  der 
Orgel  oder  der  Streichinstrumente  (ad  libitum),  F-dur. 
Op.  21.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

187.  Dumka  für  Clavier  zu  4 Händen,  E-moll.  Nr.  9.,  aus 
„Zlaty  vek“.  Op.  22.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

188.  Gigue,  für  Clavier  zu  4 Händen  A-moll.  Nr.  10.  aus 
„Zlaty  vek“.  Op.  22.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

189.  Polka  D-dur  für  Clavier  zu  4 Händen.  Nr.  11.  aus 
„Zlaty  vek“.  Op.  22.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

190.  Festzug  B-dur  für  Clavier  zu  4 Händen  Nr.  12.  aus 
„Zlaty  vek“.  Op.  22.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 


1886. 


191.  Ouvertüre  zum  Vrchlicky’s  Lustspiel  „Eine  Nacht  auf 
Karlstein“.  F-dur.  Op.  26  . 28/2-  (Partitur  und  Clavier- 
auszug zu  4 Händen.  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

192.  Doppelcanon  Cis-moll.  4/3-  (Manuscript.) 


— XI 


193.  Canon  A-moll.  iys.  (Manuscript.) 

194.  Sonate  B-dur  zu  4 Händen.  Op.  28.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

1887, 

195.  — 201.  Aus  den  Bergen.  (Z  hör.)  7 Clavierstücke.  Op. 

29.  Nr.  1.  5/7.  Maria-Plain  bei  Salzburg.  Nr.  2. — 7.  8/r 
(Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

1888. 

202.  Hakon.  Melodram  für  Orchester.  Op.  30.  16/i.  (Clavier- 
auszug  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

1889. 

203.  Pelops  Brautwerbung.  Melodrama.  Op.  31.  s/b-  (Clavier- 
auszug  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

1890. 

204.  Musik  zu  Vrchlickys  Lustspiel  „Die  Ohren  des  Midas“. 
28/9.  (Manuscript.) 

205.  Die  Sühne  des  Tantalus.  Melodrama.  Op.  32.  Ji/10- 
(Clavierauszug  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

1891. 

206.  Hippodamias  Tod.  Melodrama.  Op.  33.  22/8.  (Clavieraus- 
zug Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

207. — 208.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  47. 

Nr.:  128.  4/a->  129.  28/n,  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek) 

209.  Fanfaren  zur  Jubiläumsausstellung  für  ßlechins  i umente. 
(Manuscript.) 

210.  Ständchen  für  Clavier.  G-dur.  (Prag,  Fr.  A.  U.bänek.) 

211.  Frühlingsahnung.  Lied.  Op.  36.  Nr.  1.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

1892. 

212.  Festouverture  „Komensky“.  D-moll.  Op.  34.  10/3.  (Cla- 
vierauszug  zu  4 Händen  Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 


— XII  — 


213. — 221.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  41. 

Nr.:  126.  24/3.,  127.  17/4.,  128.  2%.,  129.  19/6.,  130.  7r, 
131.  132.  Vio-,  133.  22/12,  84.  2°/l2.  (Prag,  Fr.  A. 

Urbänek.) 

222. — 224.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  47. 

Nr.:  130.  3/4.,  131.  3/6.,  56.  21/20.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 
225.  Musik  zu  Vrchlickys  Schauspiel  „Pietro  Aretino“.  (Ma- 
nuscript.) 

1893. 

226  „Du  bist  mir  nah’  . . .“  Lied.  1/1.  (In  der  Zeitschrift 
„Zlatä  Praha“.  Prag,  J.  Otto.) 

227. — 260.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  4L 

Nr.:  134.  Vr>  80.  2/r,  135.  12/r,  45.  27/1.,  56.  i3/2.,  133- 
23/2.,  53.  *3/3.,  51.  47/3.,  90.  2%..  150.  2V3-  91.  a4/.-,  125. 


24/3-> 

104. 

2,/3->  137.  v4. 

, 108. 

“A-. 

139.  1 

117. 

19/ 

/ 4-> 

118. 

2,/4-. 

141.  Vv,  142. 

V7-> 

143., 

144.  28 

7« . 

145., 

146., 

147., 

148. 

. 149..'  151., 

152. 

21  / 

/ R • ♦ 

153.  2 

“/  8 ‘ > 

154. 

13A,, 

123. 

7io-> 

CO 

o 

o 
1— *• 

1Vio- 

(Prag,  Fr. 

A. 

Urbänek.). 

261.— 262.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  47. 

Nr.  132  . 22/4..  133  . 7/6.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 

263.  Symfonie  Es-dur.  Op.  38.  (Clavierauszug  zu  4 Händen. 
Fr.  A.  Urbänek.) 

264.  Am  Abend.  Symfonische  Dichtung,  G-dur.  Op.  39. 
(Partitur  und  Clavierauszug  zu  4 Händen  Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

265.  „Kdyz  k väm  vesel  chodim  . . Lied.  (Prämie  der 
„Umeleckä  Beseda“,  Prag.) 


1894. 

266.  Der  Sturm.  Oper.  Op.  40.  19/10.  (Clavierauszug  Prag, 
Fr.  A.  Urbänek.) 

267. -394.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  41. 

Nr.:  74.,  171.  21/1.,  70.,  71.,  88.,  107.  23/r,  47.  24/r,  58., 

59.  28/r,  60.,  62.,  63.,  64.,  66.  29/r,  52.,  69  , 93.  31/1. , 

55.,  72.,  87.,  110.,  112.  3Vr,  46.,  57.,  106.  2/9  , 61  , 82  , 

92.,  114.,  115.  3/2.,  50.,  113.  4/2.,  73.,  79.,  121.  5A-,  155. 

7/2.,  29.  15/2.,  30.,  89.  17/2.,  33.  18/2.,  8.  19/9.,  L,  75.  2%., 
2 . 21/2.,  36.,  67  . 22/2.,  156  . 23/2.,  99  . 24/2.,  5 . 27/2.,  17  . 4/3., 
11.  157.  24/3.,  116.  ®/4.,  138.  44/4>  Hl-  "14/4->  103. 


— XIII  — 


25/4,  158.  2/5„  140.  V5.,  16.  23/5„  159.,  86.  4/6,  96.  «/«-. 
95.  V«-.  120'.  9/6,  78-  52.,  83.,  109.  12/6„  48.,  49. 

>*/,,' 13,  122.,  161.  »/»..  65.,  97.  15/6,  160.  «/„  162. 
v,.,  163.  22/,,  164  . 23/ 7 , 165.  2/8,  7.  10.  ls/8-  15- 

«/.•.  14,  166  22/8„  18.  »/.,  81.  27.  28. 

4,  31  3.  19,  21.  24.  i«/,.,  26.  »/„  12. 

124.  “/»,  34.  22/„,  68,  85.  38,  44.  «/»•.  22.  *»/#, 

6,  20,  28,  24,  39,  40.  29/9,  167.  >%„  41,  42,  43. 
i9/o->  37.  »/io-.  16,  77.  Vi»->  98,  112,  119.  9/10,  89, 

168.  9/10,  160.  >»/„.,  169.  Vir,  170.  */w»  1°5-  “/«-(Prag* 

Fr.  A.  Urbänek.) 

395.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  47.  Nr. 

126.  Vr 

393.  Quintett  für  Clavier,  Violine,  Violoncello,  Clarinette  (2. 
Violine)  und  Horn  (Viola).  D-dur.  Op  42.  (l’artitur 
und  Clavierauszug  zu  4 Händen  Prag.  Fr.  A.  Urbänek.) 
397.  »Lass’  mich  von  deinem  Aug’  . . .«  Lied.  (Manuscript.) 


1895. 


398.  Hedy.  Oper.  Op.  43.  2/lr  (Clavierauszug  Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

399.  — 431  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  44, 

Nr.:  1.  2.  3.— 10.  22/8,  11.-16.  23/8,  17.— 23' 

24/8  , 24  — 32.  25/8  , 33.  27/8.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 
432. — 472.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  44, 
Nr.:  134  . 24/3,  1.  V4-,  42.  2/4 , 117.  “/4,  28.  14/4,  44. 

4/5  > 14-  2Vs  ’ 136.  2/„ , 2.  %•,  3.  13/6,  5.  14/6,  6.  »/„, 

7.  »/,  . 8.  «•/,.,  4,  27,  62.  2%„  57.  12,  13. 

11.  2%,  10.  *«/«•.  137.  99.  3/„  100.  4/„  101 

102.  7V„  103.  104.  >V7-,  105.'  19/„  106  al/7-,  107, 

108.  23/„  9.  2e/„  64.  24/8,  135.  2/0„  29.  138.  3/9-, 

15.  >«/„,  40.  »/n,  43.  20/12.  (Prag,  Fr.  A.  Urbänek.) 
473. — 476.  Vier  Eagatelien  zu  4"  Händen.  Op.  48.  (Prag,  Fr. 
A.  Urbänek.) 

477. — 478.  Zwei  kleine  Stücke  zu  4 Händen.  (Manuscript). 
479. — 488.  Knospen.  5 Kinderlieder  Op.  45.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

489. — 5ö2.  Stimmungen,  Eindrücke  und  Erinnerungen.  Op.  47. > 

Nr.:  16.  Vi-  139.,  144.  21/r,  111.  12/2V  140.  19/2.,  18- 
23/2-,  19.  28/2..  31.  Vr,  17-  2%-  141-  24/,,  20.  113 

6/4-,  75.  8/4 , 69.  V4.,  70.  «/  142.  iy4.,  58.,  83.  iy 


— XIV  — 


91  ’ ev’  97  ?/.’  7«’  9(7  V 1 (\  8/_.  95  9/  iiV  9/ 


583.  Draky  zneväk.  Lied.  (Prämie  der  ,.Ume'.cckä  Beseda“, 
Prag.) 

584.  — 586.  3 Nummern  aus  „Stimmungen,  Eindrücke  und 

Erinnerungen“  (Manuscript.) 


587.  Musik  zu  Zeyer’s  Drama  „Neklan“.  (Manuscript.) 


588. — 605.  18  Nummern  aus  „Stimmungen,  Eindrücke  und 
Erinnernngen“  (Manuscript.) 

606.  Fanfaren  zu  einem  Künstlerfest  für  Blechinstrumente. 
(Manuscript ) 

607.  Särka.  Oper.  Op.  51.  24/3-  (Clavierauszug  Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

608.  Seena  ä la  Watteau.  Für  Streichinstrumente,  Flöte  und 
Clavier.  (Manuscript.) 


609. — 619.  11  Nummern  aus  „Stimmungen,  Eindrücke  und 
Erinnerungen“.  (Manuscript.) 

620.  Ouvertüre  „Oldrich  und  Bozena“.  A-dur.  (Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 

621.  Symfonie  E-moil.  (Manuscript.) 

622.  Fall  Arkona’s.  Oper.  (Clavierauszug  Prag,  Fr.  A. 
Urbänek.) 


x-tu.  /ß-, 

ii/  59  12/ 

/ 6* > /( 

y7„  26.  */7., 

Urbänek.) 


1896, 


1897. 


1898. 
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